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Voor u ligt mijn afstudeerthesis die het product is van een jarenlange interesse in het grensgebied van mode en kunst. 
Na een propedeusejaar modevormgeving aan de Hogeschool voor de Kunsten in Utrecht gevolgd te hebben, kwam ik er achter dat mijn interesse meer op het theoretische vlak van de mode ligt: vooral kostuumgeschiedenis en de wederzijdse wisselwerking tussen mode en kunst spreken mij aan. 
Na afronding van dat jaar ben ik daarom gestart met de studie Kunstgeschiedenis aan de Universiteit Utrecht. Hierbij had ik het idee om mij te gaan specialiseren in de verhoudingen tussen mode en kunst. Binnen het studieprogramma van de opleiding Kunstgeschiedenis is er echter geen aandacht voor dit onderwerp geweest. Aangezien mijn interesse voor de relatie tussen mode en kunst niet verminderd is – maar juist versterkt – heb ik ervoor gekozen om in het master-jaar mijn stage (in het Stedelijk Modemuseum te Hasselt, België), colloquium en afstudeerthesis in te richten op dit onderwerp. 

Graag wil ik mijn dank uitspreken richting een aantal mensen dat heeft geholpen bij het tot stand komen van deze thesis. 
Ik bedank Han Nefkens, auteur, journalist en kunstverzamelaar, Ingeborg de Roode, conservator Toegepaste Kunst van het Stedelijk Museum, Madelief Hohé, conservator Mode en Kostuums in het Gemeentemuseum Den Haag, Steven Kolsteren, coördinator Educatie en Publieksinformatie van het Groninger Museum en Dewi Pinatih, medewerker Research & PR van Platform 21 in Amsterdam voor de tijd die zij beschikbaar stelden, en voor de interessante, inspirerende gesprekken en interviews die ik met ze heb kunnen houden. 

In het bijzonder gaat mijn dank uit naar José Teunissen, die al jarenlang een grote inspiratiebron voor mij is vanwege haar publicaties, tentoonstellingsconcepten en haar missie om mode breder op de academische kaart te krijgen. Haar medewerking aan dit onderzoek stel ik dan ook zeer op prijs. 








In het voorwoord is reeds aangegeven wat de aanleiding is geweest voor het onderzoek dat aan dit verslag ten grondslag ligt, namelijk de jarenlange interesse in het grensgebied van mode en kunst. Om dit brede onderwerp gericht te kunnen onderzoeken, is de volgende vraagstelling geformuleerd:

Is er ruimte in Nederlandse musea (geweest) voor mode als kunstvorm? En als die ruimte er is, in welke definitie wordt dit dan gebracht: als beeldende kunstvorm of als toegepaste kunst / design?

Het uitgangspunt van deze thesis is dat een brede acceptatie van mode als beeldende kunstvorm binnen Nederlandse musea voor moderne en hedendaagse kunst gerechtvaardigd is. Op basis van de onderzoeksresultaten wordt gekeken in hoeverre deze overtuiging te onderbouwen is.

Om de probleemstelling te kunnen beantwoorden is het belangrijk eerst het grensgebied van mode en kunst te beschrijven. Voorafgaand aan deze thesis is een colloquiumonderzoek verricht. Hierin is aan de hand van diverse literatuur in kaart gebracht op welke wijze er in het verleden en het heden geschreven is over de relatie tussen mode en kunst. Dit onderzoek is een belangrijk fundament voor deze thesis. Verder hoort een weergave van de geschiedenis van mode in Nederland en modeontwerpers die zich bevinden op het raakvlak van mode en kunst ook bij het schetsen van de context, net als de bespreking van de rol van mode in Nederlandse musea en instellingen. 

Dit resulteert in de volgende opbouw: deze inleiding wordt gevolgd door een hoofdstuk waarin het colloquium wordt behandeld dat zich richt op de wijze waarop de relatie tussen mode en kunst in het heden en verleden beschreven is. Hierbinnen wordt aandacht besteed aan Nederlandse publicaties over dit onderwerp en buitenlandse literatuur die zich toespitst op deze relatie. In het tweede hoofdstuk wordt een beknopt overzicht geschetst van de modegeschiedenis in Nederland. Vervolgens wordt in hoofdstuk 3 ingegaan op modeontwerpers die zich begeven op het grensgebied van mode en kunst. Hierbij wordt een onderscheid gemaakt tussen buitenlandse en Nederlandse modeontwerpers. Ook wordt aandacht besteed aan de nieuwe generatie Nederlandse modeontwerpers. In het vierde hoofdstuk wordt vervolgens uitgewerkt wat de rol is die mode in het verleden heeft gespeeld in Nederlandse musea en welke positie deze discipline tegenwoordig inneemt. 
Het hoofdstuk dat daarop volgt, geeft een visie op de toekomst weer. Op basis van argumenten van deskundigen en eigen ideeën en overtuigingen wordt aangegeven welke rol mode binnen Nederlandse musea zou kunnen vervullen. Deze afstudeerthesis wordt afgesloten met een samenvattende conclusie, waarin in wordt ingegaan op de vraagstelling die eerder genoemd is.


1. Literatuuronderzoek: de relatie tussen mode en kunst

Ter voorbereiding op het onderzoek naar de vraagstelling in deze thesis is een literatuuronderzoek verricht. Hieronder worden de belangrijkste bevindingen weergegeven. In het oorspronkelijke verslag is ook ingegaan op de literatuur over algemene mode- en kostuumgeschiedenis. Omdat het onderzoek voor deze thesis sterk gericht is op de relatie tussen mode en kunst is ervoor gekozen dit deel van het literatuuronderzoek hier buiten beschouwing te laten.

1.1 Buitenlandse publicaties over de relatie tussen mode en kunst

In de jaren zestig van de twintigste eeuw ontstond onder invloed van een algemene heroriëntatie op wat als autonome kunst beschouwd werd, een grote interesse voor de relatie tussen mode en kunst, met name in de Verenigde Staten en Engeland, ondersteund door grote musea als het Metropolitan Museum of Art in New York en het Victoria & Albert Museum in Londen. De vraag Is Fashion Art? Zorgde voor een veranderende visie op kostuums in musea. Niet langer waren deze stukken alleen geschikt voor het creëren van een historisch kostuumoverzicht, maar kon er een nieuw uitgangspunt bedacht worden waarop Mode en kostuums tentoongesteld konden worden. 

The Metropolitan Museum of Arts Bulletin, November 1967
Deze uitgave van The Metropolitan Museum of Arts Bulletin is geheel gewijd aan mode en aan mode gerelateerde onderwerpen. Het bulletin bestaat uit vier essays met de volgende titels:
	Fashion, Art & Beauty
	Is Fashion an Art?
	Fashion Plates
	The Art of Fashion

1. Fashion, Art & Beauty
James Laver 

In Fashion, Art and Beauty vergelijkt Laver de begrippen ‘mode’, ‘kunst’ en ‘schoonheid’. Hij ziet deze begrippen als nauw met elkaar verbonden, ze kunnen volgens Laver op het eerste gezicht zelfs vrijwel hetzelfde betekenen. Hij geeft met voorbeelden aan dat dit niet helemaal opgaat en dat alle begrippen aan constante verandering onderhevig zijn. Dit illustreert hij door in chronologische volgorde de uiting van mode, kunst en schoonheid door de eeuwen heen weer te geven, vaak aan de hand van schilderijen en andere kunstwerken. Hierbij startende bij het oude Egypte en eindigend in het heden (dat wil zeggen in 1967). Zijn conclusie is dat er door de jaren heen veel kunst en schoonheid is geweest en dat mode in veel gevallen (zo niet alle) hier de uitlaatklep voor was.

Met dit essay doet de auteur een poging om duidelijk te maken dat mode niet los gezien kan worden van kunst. Soms doet Laver een in de veranderde visie anno 2006 een achterhaalde uitspraak, bijvoorbeeld: 
‘For it is the obvious purpose of art to produce beauty; and it is the obvious purpose of fashion to make women beautiful.’ (p.117)
Schoonheid is al decennia niet meer het belangrijkste doel van kunst, laat staan van de mode. In de tijd dat hij dit essay schreef was die tendens uiteraard een stuk minder ontwikkeld dan nu, maar het was zeker al begonnen. De ready mades ten tijde van de Popart zijn een willekeurig voorbeeld hiervan.

Wat in vrijwel alle stukken van Laver terugkomt, is de theorie van de verschuivende erogene zone. Deze theorie is een antwoord op het vraagstuk: als we het vrouwelijk lichaam an sich al als mooi beschouwen, waarom dan al die verschillende ‘fashions’ die allemaal weer iets anders met het lichaam doen? Psychologen kwamen met de theory of the shifting erogenous zone op de proppen: 
‘According to this theory the female body is attractive only within certain limits, indeed at certain seasons, […] The only way in which it can be made permanently attractive is to shut off, so to speak, its total impact and to emphasize one beauty after another.’ 
In 1967 was deze theorie zeer geaccepteerd door kostuum- en kunsthistorici, inmiddels is deze theorie achterhaald en weerlegd.

Interessant in dit essay is dat Laver schrijft dat er in de 14de eeuw in Frankrijk, aan het hof van Bourgondië, iets begint te ontwikkelen wat wij ‘mode’ zouden noemen. Waarom hij dit zo ziet is omdat indertijd binnen één generatie ‘the three main weapons of fashion’ ontstonden. Deze three main weapons of fashion zijn volgens Laver: Décolletage, Tight-lacing and Headdresses of striking design (p. 123). Dit zijn inderdaad drie belangrijke elementen die door de eeuwen heen - hetzij in verschillende mate - zeer regelmatig terugkeren in de mode.

2. Is Fashion an Art?

Dit essay bestaat uit een vijftal korte interviews. De geïnterviewden zijn:
	Norman Norell (ontwerper), 
	Louise Nevelson (beeldhouwster), 
	Irene Sharaff (ontwerpster van theater- en filmkostuums), 
	Alwin Nikolais (all-in choreograaf) 
	André Courrèges (ontwerper)

De centrale (en openings-) vraag in alle interviews is de volgende: Is Fashion an Art? Norman Norell, Irene Sharaff zijn van mening dat deze vraag positief beantwoord dient te worden, André Courrèges is iets voorzichtiger en zegt: ‘I would certainly not affirm that fashion is not art.’ (p.138) en Louise Nevelson en Alwin Nikolais vinden dat mode geen kunst is.
De voornaamste reden om mode wel als kunstvorm te erkennen is dat het een creatieve uiting van de ontwerper is. Norell legt de nadruk op de esthetische kant hiervan, waarbij elegantie en kwaliteit de indicatoren zijn. Sharaff daarentegen benadrukt meer de rol van mode, het is een weergave van de tijd op dat moment. Courrèges zit op dezelfde lijn als Norell en ziet het beroep van modeontwerper als elke andere baan, waarin een kunstenaar tracht smaak en proportie in het ontwerp te brengen.

Nevelson en Nikolais geven als reden om mode niet als kunst te erkennen dat de mode geen creatieve uiting is van het individu dat de mode draagt. Nevelson gaat zelfs zo ver te zeggen dat de draagster van de mode tot een label wordt gereduceerd, omdat alleen de ontwerper van de kleding van belang is.

Zelf ben ik de mening toegedaan dat mode wel degelijk als zelfstandige kunstvorm te beschouwen is en dat het meer is dan een toegepaste of decoratieve kunst. Het is dan ook voor de hand liggend dat ik het niet eens ben met Nevelson en Nikolais, die zeggen dat mode geen kunst(vorm) is. De belangrijkste reden waarom ik het niet eens ben met hun uitspraken is dat zij hun mening baseren op de individuen die de kleding van de ontwerpers dragen. Zij vinden dat het deze personen ontbreekt aan creativiteit omdat ze klakkeloos de mode volgen en dat ‘to qualify as an art, fashion must be an expression of the wearer and must relate to her environment.’ (Louise Nevelson, p.133) Of zoals Alwin Nikolais zegt: ‘Fashion is not an art because women rely so much on other people to design them.’ (p.136) Naar mijn mening gaan ze met deze uitspraken een stap te ver, want ik denk dat de hoofdvraag gebaseerd moet zijn op de modeontwerpers en niet op hun klanten. De vraag of mode kunst is, moet toegepast zijn op het ontwerp en de ideeën van de ontwerpers en niet op die van de drager. Of een beeldhouwwerk kunst is of niet, wordt toch ook gebaseerd op de maker en het resultaat van het werk en niet bepaald aan de hand van de koper van het werk of aan de omgeving waarin het geplaatst wordt (tenzij het de bedoeling van de kunstenaar is)?






Aan de hand van een aantal tekeningen/schilderijen waarop één of meerdere personen is afgebeeld, wordt er een uitgebreide analyse van de afgebeelde kleding/kostuums gemaakt. Op basis daarvan komt de auteur tot een beeld van de afgebeelde persoon en plaatst de kleding in historisch perspectief. Doordat er per afbeelding één onderwerp of aspect wordt beschreven, ontstaat er geen samenhangend en/of verdiepend essay. Dat is jammer, want nu blijven het korte, zeer beknopte fragmenten die een samenhangende context missen. Het is wel interessant om op een andere manier naar een afbeelding te kijken dan zoals ik tijdens mijn studie geleerd heb. Om nu eens niet alleen te kijken naar compositie, toets en soms stofuitdrukking, maar om op basis van de afbeelding de kleding en zelfs de afgebeelde persoon te analyseren.

4. The Art of Fashion
Polaire Weissman

Dit essay is een korte introductietekst voor de tentoonstelling ‘The Art of Fashion’ in The Metropolitan Museum of Art in New York, 1967. Met deze tentoonstelling werd beoogd de esthetische waarde van mode op een andere wijze te leren waarderen. In de tekst wordt het onderscheid tussen kleding (bijvoorbeeld ter bescherming tegen kou) en kostuums (mode) genoemd en er wordt aangegeven dat mode een continu veranderend ‘fenomeen’ is, een sociale expressie van een tijd. 

De tentoonstelling was opgezet als meer dan een verzameling mooie kleding, de bezoeker zou een beeld krijgen van verschillende aspecten die verband hielden met dress en costume, zoals etiquette in kleding en het verschuiven van de erogene zones. 
‘ The Art of Fashion will portray dramatically the high level of aesthetic achievement attained by costume, often dismissed as superficial frivolity.’ (p.152)

Polaire Weissman, in die tijd directeur van The Costume Institute in New York, doet interessante uitspraken in deze korte tekst, waarvan naar mijn mening verschillende in deze tijd nog steeds van toepassing zijn. Zo zegt zij: 
‘Fashion in its broad sense is not only a manner of dressing; it is also a social expression of an age, a way of life that reflects man’s cultural heritage and current ideals. Fashion in costume documents the taste of its time in the same manner as do painting, sculpture and other works of art.’ (p.151) 







Marie Simon, Fashion in Art, The Second Empire and Impressionism, London 1995

De Franse kunsthistorica en ontwerpster Marie Simon wil met Fashion in Art de dialoog schetsen die schilderkunst en mode in de loop der eeuwen met elkaar zijn aangegaan. De focus van het boek ligt op Frankrijk, in het bijzonder Parijs, in de tweede helft van de negentiende eeuw, de periode van het Second empire en het Impressionisme. 
Deze periode wordt in het boek geïllustreerd aan de hand van schilderijen van bekende en minder bekende kunstenaars uit die tijd, fashion plates, foto’s van bewaard gebleven kledingstukken uit de betreffende periode en tot het verschijnen van het boek ongepubliceerde foto’s van het recentelijk ontdekte archief van de Franse fotograaf Disdéri (1819). 

Wat betreft de opbouw van het boek kan gezegd worden dat de hoofdstukken onderverdeeld zijn naar verschillende thema’s en invloeden zoals het belang van kleding en mode voor de vrouw, Historicisme en Exoticisme en de relatie die bestaat tussen mode en moderniteit.

De auteur spreekt in haar boek van een grote wederzijdse invloed van mode en kunst. Dit thema komt dan ook zeer uitgebreid en vanuit verschillende perspectieven aan bod. Hieronder zal op een aantal voorbeelden hiervan dieper worden ingegaan. Dat de mode en kunst in de tweede helft van de negentiende eeuw sterk met elkaar verbonden waren komt tot uiting in het volgende citaat:
‘The expression ‘the art of dressing’ was taken in the literal sense and everything conspired to make fashion an artistic activity.’ (p. 129)
Simon beschrijft dat in deze periode mode een kunstvorm werd, zij geeft aan dat dit onder andere komt doordat de grote modeontwerpers geïnspireerd werden door de schilderkunst van zowel de Oude Meesters als de eigentijdse schilders. Er was in de negentiende eeuw onder invloed van het Historicisme, Escapisme en Exoticisme een grote belangstelling voor de geschiedenis van kleding en mode. Dit uitte zich bijvoorbeeld in de interesse voor verkleedgala’s en gemaskerde bals, waar welgestelde vrouwen graag als mythologisch of historisch figuur naar toe wilden. Hun kostuums werden gemaakt door kostuumontwerpers die voor inspiratie en voorbeelden massaal musea bezochten. Hier bestudeerden ze onder andere de portretten van Anthony van Dyck (1599), Peter Paul Rubens (1577) en Antoine Watteau (1684) om zo de afgebeelde kledingstukken, haarstijlen en accessoires klakkeloos te kopiëren.

Maar het omgekeerde was ook het geval, kunstenaars werden op hun beurt ook door de mode geïnspireerd. Simon verduidelijkt dit met het voorbeeld van de fashion plates. Fashion plates kunnen we zien als een voorloper van de modefotografie, ze werden in de zeventiende eeuw al vervaardigd, vaak als onderdeel van een serie en met als doel om de heersende modetrends op een eenvoudige manier te verspreiden. 


Le petit courrier des dames, 5 september 1846

In de negentiende  eeuw werden de fashion plates onderdeel van kranten en tijdschriften, gevolg hiervan was dat ze op deze manier een enorm publiek konden bereiken. Kunstenaars maakten dankbaar gebruik van deze nieuwe bron van inspiratie. Over Paul Cézanne (1839)  wordt bijvoorbeeld gesteld: 
‘At certain moments of exasperation with the perversity of things, Cézanne would fall back on the pictures in the Magasin pittoresque, of which he had several volumes at his house, or even his sisters journals.’ (p.177) ​[1]​ 

Een ander voorbeeld van een kunstenaar die gebruik maakte van fashion plates is de schilder Claude Monet (1840), deze haalde voor zijn portretten elementen voor de setting zoals het interieur en toilette uit deze modeprints.​[2]​ 

In Fashion and Art besteedt Simon ook aandacht aan de invloed die mode in de tweede helft van de negentiende eeuw heeft gehad op de literaire wereld, dichters en schrijvers als Emile Zola (1840) en Charles Baudelaire (1821) maakten dankbaar gebruik van mode als inspiratie voor hun publicaties. Zola schreef in 1883 de roman Au Bonheur des dames over een nieuw fenomeen: het warenhuis. Tevens schreven vele bekende auteurs uit die tijd voor kranten en modebladen.
De van oorsprong Engelse ontwerper Charles Frederick Worth (1825) wordt tegenwoordig door vrijwel alle kostuum- en modehistorici gezien als de grondlegger van de Haute-Couture. In vrijwel elke publicatie op de colloquiumlijst wordt hij uitgebreid behandeld, zo ook in Fashion in Art. Simon brengt zijn naam in verband met de kunst.
Worth kwam als 20-jarige naar Parijs om daar zijn geluk in de mode te beproeven. Hij zag zichzelf als gelijke van schilders en noemde zijn ontwerpen kunst: 
‘I am a great artist; I have Delacroix’s sense of colour and I compose. A toilette is as good as a painting.’ (p.128) 
Het is begrijpelijk dat hij met deze uitspraak de orthodoxe kunstcritici tegen zich in het harnas jaagde, want die waren het niet eens met het feit dat hij zijn toilettes gelijkstelde aan een kunstwerk. Deze uitspraak van Worth is ook in de huidige tijd nog actueel, het gelijkstellen van modeontwerpen aan kunst is nog altijd voer voor discussie tussen historici en critici. Mijn interesse in deze discussie is één van de redenen waarom ik voor dit afstudeeronderwerp heb gekozen. 

De Britse modeontwerpster Vivienne Westwood (1941) schreef de epiloog van het boek. Dit zal geen willekeurige keuze van Simon zijn geweest, aangezien Westwood zich al jarenlang laat inspireren door kunst en mode uit het verleden en dit ook stelselmatig in haar collecties terug te zien is. Westwood zegt in de epiloog het volgende over mode als kunstvorm:
‘ Fashion is an applied art, but also a living art which, ideally can achieve the unity and harmony of a toilette with a soul.’ (p.239)
Hiermee zegt zij dat mode in haar ogen een toegepaste, maar wel een levende kunst is, een kunstvorm die het vermogen heeft om een symbiose te creëren tussen kleding en drager.


Dr. Alice Mackrell, Art and Fashion, The Impact of Art on Fashion and Fashion on Art, London 2005

Als kunst- en kostuumhistorica is de auteur van dit boek, Dr. Alice Mackrell, gespecialiseerd in de analyse van kleding in kunst. Dat is ook precies wat zij in deze publicatie doet. Aan de hand van diverse schilderijen, gravures, tekeningen en dergelijke maakt zij een analyse van het kostuum van de afgebeelde personen. Centraal hierbij staat de invloed die de kunst op de mode heeft gehad en andersom.

Mackrell bespreekt aan de hand van verschillende kunststromingen en stijlen de invloed die de twee gebieden op elkaar hebben gehad. Voor deze wederzijdse invloed laat ze het eerste hoofdstuk van haar boek beginnen bij de Rococo, maar in de introductie geeft zij al aan dat de interactie tussen kunst en mode - ten minste - al terug te vinden is ten tijde van de Renaissance. 

‘Artists of the stature of Jacopo Bellini, Antonio del Pollaiuolo and above all Antonio Pisanello, were not only depicting fashions in their paintings, but also creating costume models and designing textile patterns and embroidery.’ (p.5)
De auteur schrijft dat de relatie tussen kunst en mode zich door de tijd heen heeft geuit in verschillende kunststromingen, bijvoorbeeld in de vorm van de door het kubisme geïnspireerde stofontwerpen van de kunstenares Sonia Delaunay (1885), of in de vorm van sieraden en accessoires ten tijde van de Art Nouveau.

Vooral in de periode van het Surrealisme worden de banden tussen mode en kunst sterk aangehaald. Dit komt onder andere door de samenwerking die kunstenaars en modeontwerpers in die periode met elkaar zijn aangegaan. Door deze samenwerkingsverbanden zijn de kunstenaars en ontwerpers logischerwijs door elkaar geïnspireerd geraakt, om dit te illustreren volgt hieronder een voorbeeld. 

Elsa Schiaparelli werd na het zien van het schilderij Three Surrealist Women Holding in Their Arms the Skins of an Orchestra van Salvador Dalí geïnspireerd tot het maken van haar Tear Dress. 

			
Salvador Dalí, Three Surrealist Women Holding in 			Elsa Schiaparelli, Tear Dress, 1938
Their Arms the Skins of an Orchestra, 1936

De print van de Tear Dress is een trompe- l’oeil-effect van stukken losgescheurd vlees en dit effect is zeer direct terug te vinden in de vorm van de middelste figuur in Three Surrealist Women Holding in Their Arms the Skins of an Orchestra. 

Het laatste hoofdstuk in het boek Art and Fashion gaat niet alleen over de ontwikkelingen op het gebied van mode ten tijde van het Surrealisme maar ook over de manier en het moment waarop mode in de kunstmusea terecht is gekomen.

In de jaren tachtig van de twintigste eeuw ontstond er volgens Mackrell een nieuwe trend op het gebied van mode en kunst; mode werd vanaf dit moment gezien als een volwaardige vorm van culturele expressie en daarom ook toegelaten in grote musea als het Louvre in Parijs en het Metropolitan Museum of Art in New York. In het verslag over The Metropolitan Museum of Arts Bulletin is te lezen dat er in de jaren zestig echter al was begonnen met het tentoonstellen van mode in musea. Maar in Art and Fashion besteedt de auteur geen aandacht aan deze periode. Waarschijnlijk omdat Mackrell hier een andere tendens bedoelt, namelijk dat er in de jaren tachtig van de twintigste eeuw overzichtstentoonstellingen werden gewijd aan één modeontwerper en dat de hedendaagse mode dus ook los van historische kostuums getoond werd. 

In 1996 is er tijdens de Il Tempo e la Moda biënnale in Florence wat Mackrell betreft een hoogtepunt bereikt binnen de connectie tussen kunst en mode. Deze biënnale bestond uit zeven exposities waaronder de tentoonstelling Art/Fashion. In 1997 is deze expositie ook te zien geweest in het Guggenheim Museum SoHo in New York. Art/Fashion toonde onder andere de kostuumontwerpen van enkele Futuristen, de textielontwerpen van Sonia Delaunay, de resultaten van de samenwerking van Elsa Schiaparelli en Salvador Dalí en de modefotografie van Man Ray. De biënnale en de expositie in het Guggenheim Museum was een groot succes en volgens Mackrell heeft dit concept tevens gezorgd voor het feit dat ook kleinere musea en kunstgaleries zich gingen interesseren voor mode en modetentoonstellingen. ​[3]​

De auteur geeft in haar tekst duidelijk aan hoe zij denkt over de positie van mode in kunstmusea, ze zegt onder andere het volgende: 
‘It’s invigorating and, to my mind, essential, for museums to expose visitors to fresh visual experiences and ideas. [...] Whether commenting on themes such as identity, social issues or stereotypes, contemporary artists are utilizing fashion to explore new ideas and issues. As the boundaries continue to be pushed, more ways of engaging the viewer to see new possibilities in the interaction of art and fashion will be developed.’ (p.158)






1.2 Publicaties in Nederland over de relatie tussen mode en kunst

Karin Schacknat, De kunst van het mixen, Arnhem 2006

Karin Schacknat is theoriedocente aan de afdeling Modevormgeving van de ArtEZ Academie voor beeldende kunsten Arnhem, freelance docente Mode und Kommunikation aan de Fachhochschule Düsseldorf en publiciste. Voor De macht van mode, over ontwerp en betekenis, heeft zij een artikel geschreven waarin zij de relatie tussen mode en kunst door de eeuwen heen behandelt en daarbij de nadruk legt op het heden en het recente verleden.
 
Ter illustratie van de ontwikkeling van de relatie tussen mode en kunst start de auteur met aan te geven dat de Engelse antropoloog Ted Polhemus stelt dat de westerse modegeschiedenis is onder te delen in drie belangrijke stadia, namelijk traditioneel, modern en postmodern. De manier waarop kleding door de mens gebruikt en gezien is, is in deze perioden sterk verschillend. In de traditionele setting diende kleding vooral als uiting van het toebehoren aan een groep, wat betekende dat kleding zeer conformistisch was. In de moderne fase is er sprake van een zogenaamde ‘antitraditionele gerichtheid’.​[4]​ Het bestaande beeld wordt steeds vervangen met het idee dat vooruitgang gelijkstaat aan verbetering. Sinds de jaren tachtig van de twintigste eeuw spreekt men van de postmodernistische tijd. In deze periode ligt de nadruk meer op de uiting van het individu, waarbij er veel ruimte is voor het mixen van stijlen uit verschillende culturen (traditioneel) en ook verschillende tijden (modern). 

In het licht van de veranderende visie op kleding is het logisch dat ook de relatie tussen mode en kunst op een andere manier is ingevuld. Van de Klassieke Oudheid tot op het heden wordt door de auteur aan de hand van voorbeelden geprobeerd hier inhoud aan te geven. 

Bij de Grieken stond het menselijk lichaam centraal, wat betekende dat de kleding de schoonheid ervan diende te benadrukken. In de meeste gevallen waren de kunstenaar en het model anoniem, zij waren immers ondergeschikt aan het hogere doel, namelijk de verheerlijking van het menselijk lichaam. In de Middeleeuwen werd het lichaam juist als zondig beschouwd. Het lichaam werd in de kunst verborgen door abstracter te werken en door het gebruik van kleur in kleding werden symbolische waarden uitgedrukt. Ook in deze periode was de kunstenaar vrijwel altijd anoniem. Tijdens de Renaissance komt er door de opkomst van het humanisme meer ruimte voor individuele uitingen. Onder andere door het weergeven van gelaatstrekken, maar ook door het natuurgetrouw weergeven van kleding en sieraden. Een aantal kunstenaars heeft bijzondere aandacht voor kleding en mode, de voorbeelden die Schacknat hiervan geeft zijn Albrecht Dürer (1471) en Pisanello (1395). 
De auteur geeft vervolgens aan dat een belangrijk keerpunt in de relatie tussen mode en kunst plaatsvindt in het midden van de negentiende eeuw. Tot aan deze periode was de relatie behoorlijk eenzijdig: mode werd gebruikt als één van de expressiemiddelen van een kunstenaar. De vraag – die in deze thesis ook een centrale rol speelt – ‘is mode kunst?’ werd niet gesteld. Met de uitvinding van de fotografie en de opkomst van de eerste couturier, Charles F. Worth (1826), komt hier verandering in.

In het vervolg van het stuk gaat de auteur eerst uitgebreid in op de rol van Charles F. Worth en ontwikkelingen die langs die lijn hebben plaatsgevonden. Worth ontwierp kleding, maar anders dan de kleermaker maakte hij gebruik van zijn ‘aller-individueelste creatieve inspiratie’. ​[5]​ Typerend is dat Worth, en na hem couturiers als Jacques Doucet (1853) en Paul Poiret (1879), zichzelf als kunstenaar beschouwden. Bij Worth uitte dit zich onder meer in het verzamelen van beeldende- en toegepaste kunst. Poiret begaf zich nog meer in de wereld van de kunstenaars en liet bijvoorbeeld de kunstenaar Henri Matisse (1869) dessins voor zijn stoffen maken. Net zoals kunstschilders hun werken een titel meegaven, deed Poiret dit met zijn kledingstukken. Deze gewoonte is overigens tot in de jaren vijftig van de twintigste eeuw nog door modeontwerper Christian Dior (1905) overgenomen. 

De auteur verwoordt de relatie tussen mode en kunst op de volgende manier: ‘De komst van de couturier heeft het ambacht van de kleermaker op een artistiek niveau getild dat interferenties met beeldende kunst mogelijk maakte.’ ​[6]​ Op welke wijze dit gebeurd is, geeft zij aan de hand van een aantal (chronologische geordende) voorbeelden weer. 
Rond het begin van de twintigste eeuw zijn er meerdere concepten ontstaan die uitgingen van een samengaan van mode en beeldende kunst. Bij de Weense avant-garde leefde het idee van het Gesamtkunstwerk. De kunstenaar werd geacht de gehele visuele wereld te moeten vormgeven en kleding werd hier ook toe gerekend. Zo is Gustav Klimt (1862) op zoek geweest naar het zogenaamde oerkleed, een fantasmatisch, oorspronkelijk kleed. Josef Hagmann, ook een Wener, was van mening dat niet de modeontwerpers of de vrouwen verantwoordelijk moesten zijn voor kleding, maar dat dit exclusief tot de taken van de kunstenaar behoorde. Deze was in zijn ogen namelijk de enige die bekwaam was om de wereld van de vorm te structureren. Hierin vond bij bijval van Henry van de Velde (1863) die sprak van ‘kunstenaarskleding’. In Rusland keerden de Konstruktivisten zich af van de gangbare mode en pleitten zij voor een mode die artistiek doordacht was en tegelijkertijd comfortabel en functioneel. Met het gebruik van moderne technieken werd op basis van volksdrachten kleding ontwikkeld voor de werkende massa’s in de grote steden. 
Het laatste voorbeeld dat genoemd wordt is van de Futuristen. Kleding moest bij de door hen verheerlijkte oorlog passen, dus voorzien van gewelddadige kleuren en prints. Tegelijk werd gesteld dat een grote dichter of schilder het gezag zou moeten voeren over alle grote modehuizen voor dames, dit om de ‘artistieke dictatuur van het artistieke genie over de vrouwelijke mode te proclameren’. Dit laatste betekende in hun visie dat een creatief geniale en goed gedragen damesjurk evenveel waard is als bijvoorbeeld een fresco van Michelangelo. ​[7]​

De auteur concludeert dat mode en kunst beide nooit hebben kunnen gedijen binnen een ideologische dwangbuis. Dit neemt niet weg dat ook na het begin van de twintigste eeuw mode en beeldende kunst elkaar zijn blijven inspireren. De Shoe-hat van Elsa Schiaparelli (1890) wordt als voorbeeld genoemd, net als Gianni Versace’s (1946) Andy Warhol Dress (Marilyn).


Gianni Versace, Andy Warhol Dress, 1991

 In 1990 wordt door het NRC echter nog geschreven dat de heersende moraal is: ‘Kunstenaars die zich met mode bezighouden, dat hoort niet’.​[8]​ Sinds die tijd zijn er vele veranderingen in gang gezet op dit terrein. Tegenwoordig werken sommige modeontwerpers vanuit een concept dat beter is te kwalificeren als kunst dan als mode. Martin Margiela (1959) en Hussein Chalayan (1970) worden door de auteur als voorbeelden van dergelijke modeontwerpers genoemd. 


Maison Martin Margiela, Outfit uit lente/zomercollectie 2006

De traditionele grenzen tussen kunst en toegepaste kunst en tussen populair en elitair zijn hiermee aan het vervagen. Sommige kunstobjecten zijn immers niet alleen visueel maar ook functioneel. Ook heeft zowel kunst als mode te maken met dezelfde soort marktmechanismen. 
















Madelief Hohé, Mode van mixers, Nederlandse Mode aan de start van een nieuw millennium, Utrecht 2006

De afgelopen jaren is er een groeiende belangstelling voor Nederlandse mode waar te nemen. Na de conceptuele ontwerpers die in het begin van de jaren negentig zijn opgekomen – met Viktor & Rolf (beiden 1969) als meest bekende exponent –, zijn nieuwe veelbelovende ontwerpers opgestaan. Het creëren van couture is niet meer hun hoogste doel en zij laten zich inspireren door zaken als beeldende kunst, moderne dans, muziek, sport en vooral door ‘de straat’. 

Deze ontwikkeling was aanleiding voor de tentoonstelling Fashion NL: the Next Generation, welke in het voorjaar van 2006 in het Gemeentemuseum Den Haag te zien is geweest. Het werk van meer dan twintig ontwerpers afkomstig uit Nederland, of in ieder geval werkend en levend in Nederland, is daar bijeen gebracht. Het doel van deze voorstelling was een beeld te schetsen van de huidige ontwikkelingen op het terrein van eigentijdse mode binnen Nederland. In dit artikel geeft Madelief Hohé, conservator Mode en Kostuums van het Gemeentemuseum Den Haag, aan de hand van een aantal gemeenschappelijke kenmerken en thema’s een goed beeld van de ontwerpen die op deze tentoonstelling te zien waren. Het stuk is in eerste instantie beschrijvend van aard, maar door de positieve toon waarop het geheel besproken wordt, lijkt de auteur de lezer enthousiast te willen maken voor het onderwerp.

Volgens Hohé is het opvallend dat de ontwerpers wel gedeelde fascinaties hebben, maar dat dit heel uiteenlopende ontwerpen als resultaat heeft. Door deze grote verscheidenheid ontstaat de mogelijkheid dat de ontwerpers, die elkaar vaak goed kennen, elkaar daardoor ook kunnen stimuleren en hierbij toch niet in andermans vaarwater komen. Hohé geeft aan dat het interessant is nader te onderzoeken of dit iets is dat typisch voor de Nederlandse modewereld is en of de invloeden op de ontwerpers nog met mode op zich te maken hebben of dat er sprake is van een dominante culturele tijdsgeest die verbonden is met de waarden en interesses van een generatie. Het antwoord op deze vragen kan zij echter niet geven, wel stelt ze vast dat in het tegenwoordige Nederlandse modeklimaat er een grote vrijheid voor het individu bestaat en dat deze door een aantal sterke persoonlijkheden wordt ingevuld.

De ontwerpers die aandacht kregen in de tentoonstelling Fashion NL: the Next Generation zijn in de media ook wel de ‘Generatie Mix’ genoemd. De volgende omschrijving werd gehanteerd: ‘jongeren van 18-35 jaar die gewend zijn met meerdere culturen samen te leven en ook meerdere kunstvormen met elkaar te mengen tot nieuwe kunstuitingen’. ​[9]​ Deze bijnaam heeft een positieve klank en is als opvolger en tegenhanger van de ‘generatie niks’ ontstaan. 
Hohé stelt dat er altijd een wisselwerking is geweest tussen beeldende kunst en mode, maar dat de huidige ontwerpers door het toevoegen van nog meer invloeden, met als belangrijk voorbeeld muziek, echt voor een mix zorgen. Als opvallend voorbeeld wordt het werk van ontwerper Bas Kosters (1977) genoemd.


Bas Kosters en ‘Bassistent’in Bas Kosters-outfit

Een kenmerk van de nieuwe ontwerpers is dat zij bij het ontwerpen uitgaan van een realistische benadering. De stukken moeten draagbaar, produceerbaar en – niet onbelangrijk – verkoopbaar zijn. De conceptuele ontwerpers van de vorige generatie zijn juist groot geworden door het creëren van vernieuwende en interessante werken, waarbij de draagbaarheid vaak ondergeschikt was aan het ontwerp. Voorbeelden hiervan zijn Viktor & Rolf, Niels Klavers (1967), Aziz (1969), Keupr/van Bentm (1970 en 1972) Rozema en Teunissen (1971 en 1974) en G+N (1971 en 1973). Hoewel de nieuwe generatie meer de nadruk legt op het aspect van draagbaarheid en het economische aspect, wordt het conceptueel denken niet geheel losgelaten.

Als gevolg van de grotere interesse in draagbaarheid van de kledingstukken, leggen de ontwerpers meer nadruk op een juiste technische uitvoering. Ook worden de mogelijkheden van de techniek gebruikt om tot nieuwe vondsten te komen, een goed voorbeeld hiervan zijn de 2D-3D jurken van Jan Taminiau (1975). 
Percy Irausquin (1969) wordt genoemd als een ontwerper die ‘werkt vanuit een liefde voor het klassieke ambacht’. Dit heeft volgens de auteur als resultaat dat hij een silhouet bereikt zoals dat in de hoogtijdagen van de couture bestond en hij daarbij toch een duidelijk eigentijds karakter aan de ontwerpen meegeeft. Het verleden heeft niet alleen invloed op de gehanteerde technieken, ook is er ruimte voor invloeden uit de modegeschiedenis, waarbij de eindexamencollectie van Erik Frenken (1976) en de collectie van Mada van Gaans (1975) van januari 2006 als voorbeeld worden gegeven. 

Voor veel hedendaagse ontwerpers is de straat een belangrijke inspiratiebron. Aan de hand van werk van Bas Kosters, Edwin Oudshoorn (1980), Daryl van Wouw (1977) en Monique van Heist (1972) wordt dit geïllustreerd. Met name Daryl van Wouw speelt sterk met vormen uit de Amerikaanse streetwear, met daarin elementen uit de muziekscène en sportkleding. Zijn werk wordt ook wel omschreven als ‘street couture’, omdat hij gebruikt maakt van soepele stoffen van sportkleding en dit combineert met stoffen als zijde. 


Daryl van Wouw, zomer 2006

Hohé geeft vervolgens aan dat meerdere jonge ontwerpers gebruik maken van gerecyclede voorwerpen. Hamid Ed-dakhissi (1976) ontwierp in 2002 bijvoorbeeld een jurk waarop aan de voorkant een groot aantal verschillende sieraden was aangebracht. Bezoekers van de tentoonstelling in het Tropenmuseum (waar de jurk getoond werd), werd gevraagd sieraden of andere kleine voorwerpen in de vitrine te gooien, zodat deze aan de jurk konden worden toegevoegd. 

Nog een belangrijk gezamenlijk kenmerk is het maatschappelijke engagement dat zich uit door snelle reacties op ontwikkelingen in de samenleving. De huidige generatie presenteert zich als een maatschappijkritische, iets dat overigens niet nieuw is in de modegeschiedenis. Dit wordt goed geschetst aan de hand van een aantal ontwerpers. Als voorbeeld: Claes Iversen (1977) heeft met zijn eindexamencollectie in juni 2006 een statement gemaakt tegen het ‘dictaat van de maakbare schoonheid’ door het gebruik van plastische chirurgie op een ludieke wijze aan de kaak te stellen. Hij ontwikkelde trendy accessoires die mensen zouden kunnen dragen tijdens de periode dat zij in het verband zitten na een cosmetische operatie.

Ook wordt tegenwoordig meer aandacht besteed aan luxueuze mannenkleding, waarbij Francisco van Benthum (1972) als belangrijkste voorbeeld wordt genoemd. 

Hohé sluit af met de constatering, dat er een toegenomen draagvlak voor mode is ontstaan. De belangstelling voor de jonge modeontwerpers is niet alleen afkomstig uit de modewereld, maar ook uit de kunst- en designhoek en de economische wereld. Dit betekent dat er binnen de Nederlandse musea en galerieën meer aandacht wordt besteed aan modeontwerpers en dat zij naast de bekende catwalk ook andere podia gebruiken om hun werk tentoon te stellen. 
Ook wordt getracht de ontwerpers in het buitenland voet aan de grond te laten krijgen, onder andere door de inzet van de Dutch Fashion Foundation (DFF), een instelling die nieuw Nederlandse modetalent helpt om naar buiten te treden. Dit heeft tot gevolg gehad dat een aantal ontwerpers commerciële opdrachten heeft gekregen. 





Nanda van den Berg, Een kritieke stilte, de Nederlandse modewereld mist een gezaghebbende kritische stem, Amsterdam 2003

In het artikel: Een kritieke stilte, de Nederlandse modewereld mist een gezaghebbende kritische stem, schrijft de auteur Nanda van den Berg, kunsthistorica en publiciste, over het gebrek aan modekritiek in Nederland. Ze geeft aan dat er in Nederland geen gebrek aan modetalent is, maar dat een internationale doorbraak er voor veel van deze jonge ontwerpers niet inzit. Ze wijt dit onder andere aan het feit dat er in Nederland op intellectueel niveau zo weinig aandacht voor mode is en daarom ook geen gezaghebbende kritiek met een corrigerende werking. ​[10]​

Van den Berg begint het artikel met een voorbeeld. Op 28 mei 2003 werd er in het concertgebouw in Amsterdam het eerste lustrum gevierd van het Fashion Institute Arnhem (FIA), de masteropleiding van de ArtEZ Hogeschool voor de Kunsten te Arnhem. In een spectaculaire show met de titel A Tribute to... kwamen er ontwerpen van vijf jaargangen FIA voorbij op een taartvormige catwalk. Volgens de auteur was het een geslaagde, perfect uitgewerkte show, maar toch ontbrak er iets wezenlijks aan; volgens Van den Berg had het evenement geen ‘stem’. In letterlijke zin werd er geen gesproken toelichting gegeven tijdens de show, en ook de uitleg in het programmaboekje liet veel te raden over. Hierdoor geeft de auteur aan dat het evenement eigenlijk geen autoriteit had:
‘De manier waarop de vele ontwerpen langskwamen kan haast worden gezien als een metafoor voor de positie die Nederlandse mode inneemt; naamloos, onopgemerkt, als talent dat opkomt en weer ondergaat, zonder een blijvende indruk achter te laten. [...] Ook in de Nederlandse kritiek ontbreekt namelijk een ‘gezaghebbende stem’. Het lijkt wel of mode binnen de Nederlandse kunstkritiek zelfs geen ‘enkele plaats inneemt.’ ​[11]​  

Nederlandse mode staat bekend als conceptueel en doordacht, niet als hip en trendy. Hierdoor is het wel moeilijk om binnen Nederland, maar ook internationaal, deze ontwerpen te verkopen. In Nederland is het altijd al moeilijk geweest voor ontwerpers om hun prijzige ontwerpen aan de man te kunnen brengen, maar ook andere landen, waar het modeklimaat een stuk beter is geeft toch vaak de voorkeur aan meer draagbare, verkoopbare mode. Ook de Nederlandse modeopleidingen werken vaak vanuit een conceptuele benadering; eerst leren de studenten de traditionele, conventionele regels van kleding achter zich te laten, om dan in vier jaar toe te werken naar een meer draagbare variant. De Nederlandse modeontwerper heeft in zekere zin de naam meer kunstenaar dan kledingontwerper te zijn, een gedachte die eind jaren tachtig begin jaren negentig van de twintigste eeuw is ontstaan naar aanleiding van de vernieuwende ontwerpen van met name Alexander van Slobbe (1959).
De auteur geeft aan dat het lijkt alsof Nederlandse mode volkomen autonoom is, als een zelfstandige, ‘conceptuele’ kunstuiting, die zich niet of nauwelijks laat beïnvloeden door de functionele of commerciële eisen die over het algemeen aan kleding gesteld worden. 
Hierdoor distantieert Nederlandse mode zich in zekere zin een beetje van het ‘toegepaste kunstimago’, want een belangrijk element van toegepaste kunst, functionaliteit, is voor Nederlandse mode niet per definitie een vereiste.
Gezaghebbende kritiek is volgens de auteur van groot belang voor de artisticiteit van een ontwerp. En aangezien de Nederlandse mode nauwelijks tot geen correctie krijgt, is die corrigerende werking van kritiek juist hard nodig. Maar kunstcritici zijn volgens Van den Berg niet werkzaam in het Nederlandse modegebied, wat ertoe leidt dat veel modeontwerpers zich niet definitief kunnen vestigen in de (internationale) modewereld.

Maar niet alleen in Nederland blijft de modekritiek achter op de andere kunstvlakken. Ook in de rest van de wereld wordt er op wetenschappelijk niveau maar weinig over mode geschreven. Er worden wel met enige regelmaat publicaties omtrent kostuumgeschiedenis uitgegeven en ook de modelectuur is inmiddels niet meer weg te denken uit de huidige maatschappij, maar, zoals de auteur de curator van het Victoria & Albert Museum, Ulrich Lehmann, in het artikel aanhaalt:
‘een theoretische analyse van mode, die zich kan meten met pogingen om tot een filosofie van de kunst, muziek of literatuur te komen, is bijna niet aanwezig.’ ​[12]​

In de afgelopen decennia zijn mode en markt steeds meer naar elkaar toegegroeid, wat ertoe leidde dat modetijdschriften in recordtempo de nieuwste ontwikkelingen en trends op modegebied bij de consument brengen. Volgens Lehmann is deze vluchtigheid één van de redenen waarom mode niet meer wordt getheoretiseerd. 
Er bestaat naast het zeer omvangrijke aanbod aan modetijdschriften maar een wetenschappelijk modetijdschrift, namelijk Fashion Theory. Dit tijdschrift verscheen onder leiding van Valerie Steele voor het eerst in 1997 en sindsdien worden er per jaar vier nummers uitgegeven.
Tevens probeert een aantal kranten kunsttijdschriften regelmatig aandacht te besteden aan mode, in de vorm van speciale uitgaven of bijlagen, of door kritisch-inhoudelijke interviews met modeontwerpers. 

In Nederland is de Volkskrant onder de toonaangevende kranten de enige krant die met enige regelmaat een modespecial publiceert. Overige dagbladen als het NRC Handelsblad en Trouw schrijven vrijwel alleen korte ‘verslagjes’ naar aanleiding van de tweejaarlijkse internationale modeshows. Ook op journalistiek vlak laat in Nederland de inhoudelijke aandacht voor mode te wensen over. 

De auteur geeft aan dat de reden dat mode in Nederland niet zo serieus wordt genomen wellicht is terug te leiden tot de merkwaardige positie die mode binnen en buiten de kunsten inneemt. Mode is namelijk een complexe discipline, die zowel een praktische, commerciële kant als een conceptuele en ideeënrijke kunstenaarskant heeft. Maar daarnaast mogen ook de sociologische, psychologische, filosofische en voorspellende aspecten die verbonden zijn met mode niet vergeten worden. Deze complexiteit maakt mode tot een ingewikkeld fenomeen.

Volgens Van den Berg doet de steeds terugkerende discussie over ‘of mode nu eigenlijk kunst is’ de aandacht afleiden van waar het werkelijk omgaat: het vaststaande feit dat mode een onmiskenbaar grote invloed uitoefent op de verschillende kunstvormen en op de perceptie van beelden.
‘Kunst kan helemaal niet om mode heen en maakt sinds 1970 in toenemende mate gebruik van de narratieve en formele eigenschappen van mode. Maar mode neemt, zoals hierboven al werd aangestipt, binnen de kunstkritiek geen enkele plaats in. Door haar stigma van oppervlakkigheid blijft de eventuele betrekking tussen mode en kunst een gevoelig onderwerp dat zowel bij modeontwerpers als bij kunstenaars aanleiding geeft tot spastische reacties.’ ​[13]​

Om deze ‘spastische reacties’ te illustreren geeft de auteur het volgende voorbeeld: In 2002 organiseerde curator Francesco Bonami een installatie van modeontwerper Hedi Slimane (1968) voor Pitti Immagine in Florence. 


Hedi Slimane, Intermission, 2002

Slimane koos voor deze installatie de titel Intermission, hij verduidelijkte dit als volgt:
‘Ik ben geen kunstenaar, Dit is geen mode-evenement. Intermission is de ruimte tussen twee regels, de ruimte tussen kunst en mode, tussen twee mentaliteiten die in conflict met elkaar zijn, de ruimte tussen twee werelden.’ ​[14]​  
Maar zowel de kunstwereld als de modewereld wisten zich geen raad met deze installatie, de ‘tussenruimte’ van Slimane werd door zowel de kunstkritiek als door modefans niet begrepen. 
Het laatste belangrijke punt dat Van den Berg aanhaalt is dat van het Nederlandse wetenschappelijk onderwijs. Op Nederlandse universiteiten wordt geen aandacht besteed aan het bestuderen van mode op academisch niveau, ook al valt de omvangrijke invloed van mode op kunst en cultuur niet meer te negeren. Op ArtEZ Hogeschool voor de Kunsten te Arnhem maakt José Teunissen zich als enige in Nederland in de praktijk sterk voor het belang voor een wetenschappelijke benadering van mode. Dit gebrek aan mode-onderwijs op hoger niveau in Nederland staat in schril contrast met een land als Engeland, waar het bestuderen van mode inmiddels al een aantal jaren een belangrijke positie inneemt binnen het studieaanbod op Britse universiteiten en hogescholen. 

Het artikel besluit met de conclusie dat er in Nederland een aantal goede initiatieven bestaan, maar dat er meer nodig is om modekritiek een prominente rol te laten spelen binnen de mode- en kunstwereld. De auteur geeft aan dat modekritiek zou moeten ontstaan uit modetheorie, zoals kunstkritiek is ontstaan uit de kunstgeschiedenis. 
Hiermee onderstreept zij nogmaals het belang van het bestuderen en onderzoeken van mode op Nederlandse universiteiten. Wanneer dit gebeurt, kan er een ‘echte’ modekritiek ontstaan vanuit een gerespecteerde expertise en kan de Nederlandse mode eindelijk een eigen ‘stem’ krijgen.





Zoals in de laatste paragraaf van het vorige hoofdstuk al eerder naar voren kwam is vast te stellen dat er in Nederland over mode nog maar relatief weinig is geschreven. Nanda van den Berg schrijft in Een kritieke stilte: de Nederlandse modewereld mist een gezaghebbende kritische stem: 
‘Aan talentvolle modeontwerpers geen gebrek in Nederland, maar een internationale doorbraak is voor slechts weinigen weggelegd. Eén van de redenen is dat er geen gezaghebbende kritiek bestaat met een corrigerende werking. Het wordt tijd voor serieuze theorievorming over mode op universitair niveau’.​[16]​ Echter, niet alleen op het gebied van modekritiek blijft Nederland achter op de rest van Europa en Amerika, ook over de algemene vaderlandse modegeschiedenis is in Nederland zeer weinig gepubliceerd. Om de hedendaagse mode en de modecultuur optimaal te kunnen begrijpen is het van belang om een goede kennis te hebben van deze geschiedenis. Want uit de modegeschiedenis zijn acties en reacties ontstaan die geleid hebben tot de huidige positie van mode in Nederland. 

In 2005 was de AVRO Close Up-documentaire Mode in Nederland, van kopie tot kunst voor het eerst te zien op de Nederlandse televisie.​[17]​ Deze documentaire behandelt de modegeschiedenis van Nederland vanaf het begin van de 20ste eeuw tot en met de eerste jaren van de 21ste eeuw. Deze geschiedenis wordt geschetst door middel van beeldmateriaal en interviews met verschillende couturiers als Edgar Vos, Frans Molenaar en Alexander van Slobbe, kunsthistorica Marian Conrads, modetekenaar en moderedacteur Constance Wibaut en vele anderen die van belang zijn (geweest) voor de ontwikkeling van Nederlandse mode. 

In 2006 verscheen van de hand van José Teunissen, lector Mode aan de ArtEZ academie te Arnhem en voormalig conservator Mode en Kostuums van het Centraal Museum in Utrecht, de publicatie Mode in Nederland. Dit boek is een beschrijving van de Nederlandse modegeschiedenis van 1900-heden. Door middel van 110 lemma’s beschrijft de auteur de belangrijkste ontwerpers, modehuizen en modemerken van Nederland. Daarnaast is er ook aandacht voor topmodellen, visagisten, stylisten, fotografen en anderen die uit Nederland afkomstig of hier wonen en werkzaam zijn. De in dit boek behandelde personen en merken zijn of waren uiteraard binnen Nederland van groot belang, maar hebben tevens op internationaal modeniveau een grote rol gespeeld. 

Aangezien het voor de volledigheid van deze thesis van belang is om een beknopt overzicht te schetsen van de meest invloedrijke ontwerpers die voor de Nederlandse modegeschiedenis van belang zijn geweest, is ervoor gekozen om de AVRO Close Up-documentaire en het boek Mode in Nederland als leidraad te nemen. Op dit moment zijn dit de meest recente en bovendien de enige naslagwerken die er op dit gebied bestaan. Met het oog op het verloop van deze thesis is er echter besloten om voor het schetsen van een overzicht van de meest invloedrijke namen binnen de Nederlandse mode alleen de belangrijkste modeontwerpers te behandelen. 

2.1 Een beknopt overzicht van de geschiedenis van mode in Nederland

In het voorgaande hoofdstuk is aangegeven dat Frankrijk, en in het bijzonder Parijs, door de eeuwen heen hét meest toonaangevende centrum geweest is waar het gaat om mode. In de overige West-Europese landen, en later ook in Amerika, keken kleermakers en couturiers voor nieuwe mode en patronen naar wat er in Parijs gebeurde. Dit is jarenlang in meer en mindere mate op deze manier doorgegaan.
Zelfs rond het begin van de twintigste eeuw was mode in Nederland nog altijd niet meer dan een kopie van de stukken die door Parijse couturiers en modehuizen werd vervaardigd. De enigszins modebewuste, welgestelde burger in Nederland koos er jarenlang voor om kleding in Parijs in te kopen of om Nederlandse kleermakers patronen te laten kopiëren naar Parijs voorbeeld. 
Tegen de eeuwwisseling kwam er voor de Nederlandse elite een nieuwe optie bij in de vorm van de opkomst van Nederlandse warenhuizen als Hirsch & Cie en Maison Kühne. Deze modehuizen verkopen kopieën van Franse coutureontwerpen en maken daarnaast kleding op maat naar Frans model. Daarnaast kunnen er bij deze warenhuizen ook ‘articles de Paris’ aangekocht worden. Op deze manier kan de modebewuste Nederlandse burger zich geheel volgens de Parijse mode kleden, ook al is deze vanwege de tijd die het kopieerproces in beslag neemt niet altijd geheel recent te noemen.​[18]​

Rond de eeuwwisseling is warenhuis Gerzon het eerste dat zich gaat richten op het vervaardigen van betaalbare confectie, om zo een breder publiek te kunnen aanspreken. De prijzen liggen een stuk lager dan bij hun duurdere concurrenten en al snel groeit deze winkel uit tot een keten met meerdere vestigingen in het land. Gerzon plaveit op deze manier het pad voor warenhuizen als C&A en Peek & Cloppenburg die mode echt bereikbaar maken voor de gemiddelde burger. Ook in deze confectieketens blijft de mode uit Parijs het grote voorbeeld, hetzij in bepaalde mate versimpeld en aangepast aan de praktische Nederlandse mentaliteit. 
De eerste Nederlandse couturier is Joan Praetorius, in 1928 begint hij een modehuis onder zijn eigen naam. Ook hij paste de ontwerpen uit Parijs aan op de praktisch ingestelde Nederlandse vrouw. Praetorius krijgt de mogelijkheid om van 1929- 1932 voor het Koninklijk Huis te ontwerpen, maar vanwege het uitbreken van de economische crisis is hij al snel gedwongen om na een bestaansperiode van maar vier jaar, zijn modehuis te sluiten en zijn werkzaamheden voor de koningin stop te zetten.

De financiële crisis in de jaren dertig van de twintigste eeuw en de daarop volgende Tweede Wereldoorlog betekenen voor de langzaam opbouwende modecultuur in Nederland een stilstand al dan niet een terugval. Burgers hebben geen geld meer voor dure jurken naar Parijs model en ook Parijs zelf heeft het moeilijk: veel modehuizen moeten noodgedwongen hun werkzaamheden stopzetten en hun deuren sluiten.​[19]​

Na de Tweede Wereldoorlog pakken Nederlandse couturiers de draad echter weer op: ontwerpers als Max Heymans en Ferry Offerman beginnen als eersten weer met het kopiëren en aanpassen van Parijse mode. 

José Teunissen schrijft in Mode in Nederland: 
‘Verreweg de grootste invloed op de Nederlandse mode van de jaren ’50 heeft illustrator Constance Wibaut. Zij bezoekt niet alleen als enige Nederlandse de Parijse shows en doet hiervan in woord en beeld verslag voor Elseviers Weekblad, ze ontwikkelt daarnaast ook in opdracht van het Dames Mode Instituut de prognoses voor de Nederlandse confectie-industrie. Op deze wijze is zij achter de schermen van grote invloed op wat Nederland concreet aan mode draagt. Zij is in deze jaren ook dé criticus die de Nederlandse couturiers de maat neemt en steevast kritisch beoordeelt op het ontbreken van een eigen stijl.’ ​[20]​
Deze Constance Wibaut kan binnen de Nederlandse modegeschiedenis gezien worden als een sleutelfiguur, aangezien zij één van de eersten is die aangeeft dat Nederland op het gebied van mode niet klakkeloos de Parijse mode moet kopiëren maar op zoek moet gaan naar een eigen stijl en handschrift.

Eind jaren vijftig van de vorige eeuw begint Londen aan een inhaalslag ten opzichte van Parijs om het predikaat ‘epicentrum van de mode’ te krijgen. De Engelse jeugd- en popcultuur en het ontstaan van boetieks als die van modeontwerpster Mary Quant, Bazaar aan Kings Road in Londen, zijn in de zestiger jaren van grote invloed op de mode-industrie.​[21]​ Londen gaat een steeds belangrijkere rol spelen binnen de modewereld en Parijs moet ten gunste van Londen aan macht inleveren. Deze Europese ontwikkelingen laten ook in Nederland hun sporen na. Nederland volgt voor de verandering het voorbeeld van Londen in plaats van dat van Parijs. Couture wordt ook in Nederland minder belangrijk en al snel gaan couturiers als Frank Govers zich toeleggen op het ontwerpen van boetiekkleding. Er worden steeds meer kleinschalige boetieks geopend in Nederland en dit doet veel voor de door Constance Wibaut zo toegejuichte ontwikkeling van persoonlijke stijl in Nederland. 
Dat de boetiekkleding het in deze periode aan populariteit wint van couture wil niet zeggen dat er in Nederland geen nieuwe couturehuizen ontstaan. In Amsterdam opent in 1967 Frans Molenaar zijn eigen couturehuis en in 1969 begint Fong Leng eerst op de Nieuwendijk en later in de P.C. Hooftstraat haar eigen zaak waar zij haar creatieve en eigenzinnige creaties verkoopt.
In 1976 ontstaat er in Londen een nieuwe jeugdstijl, waar de boetiek Seditionairies, een winkel van ontwerpster Vivienne Westwood en haar partner Malcolm McLaren, manager van de punkband The Sex Pistols, een belangrijk aandeel in had. Deze Punk-stroming bleef echter voornamelijk beperkt tot Engeland.​[22]​

Londen blijft niet voor lange tijd het voorbeeld waar andere Europese landen zich door laten leiden. In de jaren tachtig van de twintigste eeuw klimt Parijs als modestad weer terug naar de top. Couturiers als Thierry Mugler en Claude Montana vormen een nieuwe inspiratiebron voor collega-ontwerpers uit de rest van de wereld. Verder komt er ook een belangrijke invloed uit onverwachte hoek: modeontwerpers uit Japan breken door in Europa met hun baanbrekende gelaagde, ogenschijnlijk ongestructureerde ontwerpen. 
Ook in Nederland staan er vernieuwende ontwerpers op, gesteund door het Fonds voor Beeldende Kunst, Vormgeving en Bouwkunst die in deze periode voor het eerst ook startstipendia beschikbaar stellen aan pasafgestudeerde ontwerpers.​[23]​

Dat creativiteit niet altijd een garantie is voor verkoop ondervindt ontwerper Jan Aarntzen aan den lijve. Zijn extravagante, theatrale ontwerpen verkopen niet in zijn winkel en dus richt hij zich op het ontwerpen van theaterkostuums. Een andere ontwikkeling is dat de vele boetieks in Nederland concurrentie krijgen van ketens van grote merken, hier is Mac & Maggie één van de meest succesvolle voorbeelden van.
Er breken ook weer betere tijden aan voor de Nederlandse couturiers, de society van Nederland koopt weer couture aan en grote namen als Max Heymans, Dick Holthaus, Frank Govers, Edgar Vos, Frans Molenaar en Rob Kröner beleven goede jaren. 
De mode in Nederland wordt diverser en persoonlijker. De klant kan kiezen uit couture, warenhuizen, grote ketens of kleinschalige winkels die een selectie van Parijse ontwerpers verkopen. Op deze manier ontstaat er in het Nederlandse straatbeeld een pluralistische stijl.

2.2 Een omslag in de Nederlandse mode

Rond het begin van de jaren negentig van de twintigste eeuw wordt er in Nederland een interessante nieuwe beweging in gang gezet. De basis van een kledingstuk is het uitgangspunt waar vanuit veel jonge ontwerpers werken. Vanuit deze beweging ontstaat er in Nederland een herwaardering voor unieke, handgemaakte stukken. Een ontwerper die erg belangrijk is geweest in deze ontwikkeling is Alexander van Slobbe. Hij maakt furore met zijn sobere, bijna abstracte ontwerpen die hij samen met Nannet van der Kleijn maakt onder het merk Orson + Bodil. De ontwerpen van Van Slobbe en Van der Kleijn worden gezien als het begin van het minimalisme in de Nederlandse mode. 

Op 6 maart 1993 trekt een groep van zes studenten van de Hogeschool voor de Kunsten Arnhem de aandacht tijdens de fashionweek in Parijs: onder de naam Le Cri Néerlandais presenteren Pascale Gatzen, Saskia van Drimmelen, Lucas Ossendrijver, Viktor Horsting, Rolf Snoeren en Marcel Verheyen gezamenlijk hun collecties. Via deze weg willen zij hun overeenkomstige visie op het nieuwe ontwerpen vanuit de kern aan het publiek tonen. Deze actie blijft in de pers niet onopgemerkt; de nieuwe Nederlandse manier van ontwerpen krijgt zelfs de naam Dutch Modernism toebedeeld.
Van de ontwerpers die onderdeel uitmaakten van Le Cri Néerlandais groeien met name Viktor Horsting en Rolf Snoeren uit tot grote namen binnen de internationale modewereld. Onder de naam Viktor&Rolf draaien zij nu al jarenlang succesvol mee aan de Parijse top. 

Het gedachtegoed achter Le Cri Néerlandais lijkt tegen het eind van de jaren ’90 opnieuw te herleven wanneer een nieuw collectief van afgestudeerde Arnhemse modestudenten hun collecties in Parijs showt. Er lijkt voor deze ontwerpers (Niels Klavers, Oscar Suleyman, Keupr/vanBentm, G+N en Rozema/Teunissen) een gouden toekomst in het verschiet te liggen, maar door het instorten van de economie in 2001 blijkt het voor deze ontwerpers moeilijk om naam op te bouwen en alleen G+N weten hun hoofd boven water te houden en hun merk te handhaven.​[24]​

In 1998 richt de Hogeschool voor de Kunsten Arnhem een postdoctorale master op: Fashion Institute Arnhem (FIA). Vanaf het begin komen uit deze masteropleiding belangrijke nieuwe namen voort. De huidige generatie jonge ontwerpers waaronder Jan Taminiau, Percy Irausquin, Bas Kosters, Monique van Heist en Daryl van Wouw zijn net als vele collega’s met hen hard op weg om een plaats te gaan veroveren binnen de Nederlandse of wellicht zelfs internationale modewereld. 

Een andere belangrijk aandeel in de boost voor Nederland als modeland komt in 2004, wanneer ondernemers James Veenhoff en Steve te Pas voor een eerste maal de Amsterdam International Fashion Week (AIFW) organiseren. Deze fashion week combineert commercie met creativiteit en heeft als doel Amsterdam als internationale modestad te introduceren en om jong Nederlands ontwerptalent de mogelijkheid te geven zich te presenteren en zodoende hun label op de Nederlandse of wellicht zelfs internationale modekaart te zetten.​[25]​

Ook in Arnhem gebeurt er sinds een aantal jaar veel meer op modegebied dan ‘slechts’ het afleveren van talentvolle nieuwe ontwerpers van de academie. De Gemeente Arnhem en ArtEZ Hogeschool voor de Kunsten Arnhem organiseren van 10 tot 26 juni 2005 voor de eerste keer een modebiënnale met als doel de actuele modevormgeving onder de aandacht te brengen. Dankzij financiële steun van de Gemeente Arnhem, Provincie Gelderland en het Ministerie van OCW is de Arnhem Mode Biënnale een tweejaarlijks terugkerend evenement. 
‘De biënnale nodigt fotografen en beeldend kunstenaars uit en exposeert hun werk op uiteenlopende wijze. Actuele, vernieuwende en grensverleggende ontwerpers tonen modevormgeving in verrassende presentatievormen. Samen met de inbreng van de studenten aan de internationaal vermaarde modeopleiding van de Hogeschool voor de Kunsten Arnhem zijn zij de bron van Arnhem Mode Biënnale 2007.’ ​[26]​




Nu de Nederlandse modegeschiedenis in het kort de revue is gepasseerd kan worden geconcludeerd dat mode in Nederland zich in de vorige eeuw heeft ontwikkeld van Parijse kopie tot origineel en herkenbaar eigen ontwerp. 
Vooral de laatste jaren is de Nederlandse modecultuur met grote stappen vooruitgegaan. Dankzij de vele succesvolle ontwerpers, labels, modefotografen en allerlei andere modevakmensen draait Nederland volop mee binnen de internationale modewereld. Een relatief klein land als het onze heeft met name de afgelopen twintig jaar de internationale modewereld verrast, heeft bewondering geoogst en zo een vaste plek aan de top veroverd. 

Het Nederlandse modeklimaat heeft het afgelopen decennium tevens op vele vlakken een fikse groeispurt doorgemaakt: onder andere verbeterde opleidingen, groots opgezette terugkerende mode-evenementen en museale tentoonstellingen hebben ervoor gezorgd dat mode voor een breed publiek vanuit verschillende invalshoeken te benaderen is. Al deze ontwikkelingen dragen eraan bij dat mode steeds meer loskomt van het ‘oppervlakkige’ imago. 








Dat er net als op velerlei andere gebieden ook in de mode en kunstwereld grenzen vervagen is tegenwoordig geen nieuws meer. En dat er kunstenaars en modeontwerpers zijn die op beide gebieden werkzaam zijn evenmin. Voorafgaand is reeds beschreven dat er in het midden van de jaren negentig van de twintigste eeuw in de Nederlandse modewereld een opleving is geweest van ontwerpers die vanuit een conceptueel, kunstgericht idee gingen werken. Dat dit ook de eerste keer is geweest dat een dergelijke ontwikkeling is waar te nemen is echter niet correct. In de voorafgaande decennia is er een aantal belangrijke modeontwerpers geweest dat zich in grote mate door de kunsten liet inspireren en zich vanuit een dergelijk artistiek uitgangspunt ging toeleggen op het ontwerpen van kleding.

Hoewel de huidige generatie internationale en Nederlandse modeontwerpers zich grotendeels bezighoudt met het creëren van draagbare, oftewel: verkoopbare mode, zijn er nog steeds ontwerpers die volgens een conceptueel uitgangspunt werken. Wellicht de belangrijkste reden dat dit aantal in vergelijking met de jaren negentig veel minder is, is het financiële aspect van modevormgeving. Vele conceptuele ontwerpers stopten aan het begin van het nieuwe millennium met hun conceptuele manier van werken omdat dit in de praktijk moeilijk te verkopen was. Hoe ingenieus en innovatief de ontwerpen ook waren, afname was er niet of nauwelijks en ook al stond het conceptuele werk vaak garant voor aandacht in de pers, er werd wel verlies op gemaakt. Zeker na de gebeurtenissen op 11 september 2001 en alle financiële gevolgen van dien, bleek het in de praktijk voor velen onmogelijk om hun label met winst of zelfs kostendekkend draaiende te houden.
Aan de andere kant is het niet zo dat de huidige generatie ‘commerciële’ ontwerpers niets meer te maken willen hebben met een kunstzinnige en conceptuele benadering van ontwerpen. De invloed blijft bestaan, mits dit niet al te veel beperkingen oplegt aan de draagbaarheid van de stukken. 

In dit hoofdstuk wordt beoogd een uitleg te geven over het feit dat mode in bepaalde gevallen meer is dan een toegepaste kunstvorm. Hierbinnen speelt in het bijzonder de conceptuele mode een belangrijke rol. Draagbaarheid en commercie zijn bij deze vormen van mode niet het belangrijkste uitgangspunt. Binnen deze discipline worden grenzen opgezocht en overschreden en dit is merkbaar in wederzijdse invloeden tussen beeldende kunst en modevormgeving. 

In het eerste hoofdstuk van deze thesis is er al een aantal voorbeelden de revue gepasseerd van de wederzijdse invloed die mode en beeldende kunst op elkaar gehad hebben. In de hierop volgende tekst wordt er verder gegaan met het illustreren van dit soort invloeden, maar het accent ligt hier echter op de meer recente voorbeelden. Daarnaast wordt een aantal namen genoemd van zowel internationale als Nederlandse ontwerpers die een belangrijk aandeel hebben (gehad) in de ontwikkeling van de ‘modekunst’. Gezien de omvang van deze thesis is het niet mogelijk om een volledig overzicht te creëren van ontwerpers die zich in het heden of verleden (hebben) begeven op het grensgebied van mode en kunst. Daarom is ervoor gekozen om een aantal van de meest opvallende of invloedrijke voorbeelden uit zowel binnen- als buitenland en van vroeger en nu als uitgangspunt te nemen. De voorbeelden worden bewust per ontwerper behandeld en niet per kunststroming of genre, aangezien deze bij de verschillende ontwerpers vaak in elkaar overlopen. 

3.2 Beeldende kunst als inspiratiebron

De kunststroming Pop-Art liet in de jaren zestig van de vorige eeuw al duidelijk zijn sporen na in de mode. Een belangrijk aspect uit het gedachtegoed van deze kunststroming is de kritiek op de consumptiemaatschappij. 
Onderstaande jurk, geïnspireerd op de schilderijen van Andy Warhol’s Campbell soup cans was een duidelijke reactie op de Pop-Art ideeën. De jurk maakt onderdeel uit van een serie throwaways: papieren jurken die bedoeld waren als commentaar op de consumptiemaatschappij. 


The Souper Dress, 1966-1967 

Deze traditie van prints van kunstwerken op kledingstukken is ook nu nog actueel. Zo wijdde de Engelse uitgave van modetijdschrift Vogue in februari 2006 nog een artikel aan de invloed die beeldend kunstenaars ook in het nieuwe millennium nog hebben op de hedendaagse modeontwerpers.​[27]​ Dit seizoen, lente/zomer 2006, was er binnen de internationale modewereld een belangrijke gemeenschappelijke golf van inspiratie waar te nemen. Zo maakte de Engelse modeontwerpster Stella McCartney voor haar zomercollectie 2006 voor een aantal stukken binnen deze selectie gebruik van prints van de hand van de Amerikaanse kunstenaar Jeff Koons. Ook in de accessoires had McCartney de stijl van Koons doorgevoerd: aan armbanden en kettingen hingen miniatuurversies van zijn bekende kunstwerk ‘Rabbit’. 
             
Stella McCartney, Jeff Koons 		Jeff Koons, Rabbit, 1986
Print Strapless Chiffon Dress,
lente / zomer2006

In de show van Etro bracht hoofdontwerpster Veronica Etro voor datzelfde seizoen een hommage aan kunstenaars als Laurens Alma Tadema, Henri Matisse en Mark Rothko. Etro zelf beschreef deze collectie als ‘a journey of light and color’ , daarmee doelend op de ontdekkingstocht – zoals deze collectie beschouwd kan worden -  langs een eeuw van schilderkunst: van de negentiende-eeuwse Grieks-Romeinse fantasieën van Alma Tadema tot de abstracte kleurvlakken van Mark Rothko.​[28]​


Etro, Mark Rothko inspired dress, lente / zomer 2006

Beeldende kunst kan in de mode op verschillende manieren als inspiratiebron dienen. Zoals eerder beschreven kan dit vrij letterlijk zijn; door bijvoorbeeld prints van werk van beeldend kunstenaars over te nemen op de kledingstukken, zoals McCartney en Etro dat recentelijk nog hebben gedaan. De invloed van beeldende kunst is echter nog op velerlei andere manieren te herkennen in het werk van modeontwerpers. Hierbij valt te denken aan de keuze voor materiaalkeuze, kleurgebruik, volume of vlakverdeling voor een kledingstuk of collectie, maar ook de wijze van presentatie kan geïnspireerd zijn door kunst: tegenwoordig maken ontwerpers van hun catwalkshows regelmatig een performance. 





Dat modeontwerpers door de jaren heen dankbaar gebruik hebben gemaakt van beeldende kunst als directe of indirecte inspiratiebron moge inmiddels duidelijk zijn. In het hoofdstuk over de relatie tussen mode en kunst is de naam van Elsa Schiaparelli (1890) al eerder naar voren gekomen. Hierbij werd aangegeven dat zij in bijzondere mate beïnvloed werd door het Surrealisme en met name door de kunstenaar Salvador Dalí (1904). 
Schiaparelli’s Shoe hat uit 1937 kan wellicht worden gezien als één van de eerste keren dat een kledingstuk of in dit geval een accessoire op een conceptuele manier benaderd wordt. 


Elsa Schiaparelli, Shoe hat, 1937

De oorspronkelijke functie van de schoen wordt losgelaten en in plaats van aan de voet wordt de schoen op het hoofd geplaatst. Dit paste uiteraard goed binnen het gedachtegoed van het Surrealisme. Dalí heeft ook in het tot stand komen van dit ontwerp een belangrijke rol gespeeld: 
‘The idea evolved from a 1933 photograph Gala Dalí had taken of her husband in Port Lligat, in which the artist wears a woman’s shoe on his head and another on his right shoulder.’ ​[29]​
Modeontwerper en tijdgenoot Cristóbal Balenciaga (1895) noemde Schiaparelli ‘the only real artist in couture’ en zelf zag Schiaparelli haar werk ook als kunst en niet als mode. ​[30]​
Roberto Capucci 

De Italiaanse modeontwerper Roberto Capucci (1930) ontwerpt zijn creaties vanuit een geometrische, zelfs enigszins architectonische benadering. Hij begint in 1950 met het showen van zijn eerste collectie in Florence, Italië. Al snel groeit hij uit tot één van de beste Italiaanse ontwerpers. Ontwerpen is voor hem voornamelijk een studie van vorm, en vormonderzoek is dan ook altijd het uitgangspunt voor zijn ontwerpen. Hij wil zich niet beperken tot enkel de vorm van het vrouwelijke lichaam en daarom ontwerpt hij regelmatig vanuit verschillende geometrische vormen.

Rond 1980 neemt Capucci afstand van de geïnstitutionaliseerde modewereld en hij besluit om per jaar nog maar één collectie te ontwerpen die hij telkens in een andere wereldstad presenteert. Zijn uitgangspunt is dat elke collectie die hij toont een tentoonstellingsvorm moet aannemen. Het is dan ook niet verrassend dat zijn ontwerpen vanaf de jaren tachtig van de twintigste eeuw dan ook regelmatig geëxposeerd worden in musea.​[31]​

Voor de Biënnale in Venetië die in 1995 gehouden werd, vervaardigde Capucci 12 spectaculaire ontwerpen waarvoor hij zich liet inspireren door de natuur. Elk van de 12 stukken is geïnspireerd op een natuurlijk gesteente of mineraal. 

                      
Roberto Capucci, ontwerp voor 			Roberto Capucci, Sculptures in Fabric, ‘Diaspro’, 1995
Sculptures in Fabric, ‘Lapis Lazzulo’, 1995		
	 
Deze ontwerpen zijn eerder sculpturen te noemen dan kledingstukken. De draagbaarheid en functionaliteit zijn tot een minimum beperkt, waardoor deze modesculpturen als kunstwerk op zichzelf kunnen bestaan. 




De catwalkshows van de Britse ontwerper Alexander McQueen (1969) zijn regelmatig meer kunstperformances of happenings dan ‘traditionele’ modeshows. McQueen presenteert zijn collecties graag rond een verhaal of thema, waardoor de shows een theatraal of zelfs filmisch karakter krijgen. Hij verzint zijn eigen verhaallijn of maakt remakes van bestaande sprookjes, gebeurtenissen of zelfs films. In 1999 showt hij zijn collectie The Overlook, waarvan de collectie én de setting geheel geïnspireerd is op de filmversie van The Shining, de thriller van Stephen King. ​[32]​

Een voorbeeld waarin het performance-element van de shows van McQueen goed naar voren komt is de collectie die hij in 1999 presenteert voor het toch wat traditionele modehuis Givenchy, waarvan hij in die tijd hoofdontwerper is. In deze show komt er een model de catwalk – in dit geval meer een podium –  op in witte katoenen jurk. Ze loop naar het midden van het plankier waar ze op een houten draaiplateau gaat staan; het model wordt vervolgens rondgedraaid en tegelijkertijd spuiten twee verfrobots die aan weerszijden staan opgesteld de jurk vol met verf. Op het moment dat het model de catwalk opkwam, was de jurk dus nog niet af, de verfrobots én het performance-element zijn van wezenlijk belang voor het eindresultaat.

    
Alexander McQueen voor Givenchy, lente/zomer 1999





Een andere invloedrijke, opvallende modeontwerper die met zich met zijn shows en zijn collectie vaak op de grens van mode en (performance)kunst begeeft is John Galliano (1960). Deze flamboyante verschijning staat bekend om zijn fantasievolle, kleurrijke ontwerpen, die vrijwel altijd refereren aan en beïnvloed zijn door verschillende culturen, tijdperken, historische gebeurtenissen of personen. ​[33]​  

In oktober 2005 zorgde Galliano nog voor een grote ophef in de modewereld door de presentatie van zijn lente/zomercollectie 2006. Modejournaliste Sarah Mower beschrijft de show als volgt: 
‘Against a schlocky 1920's Art Deco theater set, he sent out a parade of proud couples—grande dames and gigolos, blondes and sugar daddies, fat ladies and admiring lovers, lipstick lesbians, bearded transvestites, and midget fiancés—about to be wed.’ ​[34]​

	
John Galliano, catwalkshow lente/zomer 2006





De Turks-Cypriotische ontwerper Hussein Chalayan (1970) is wellicht één van de beste voorbeelden van een modeontwerper die zich begeeft op het grensgebied tussen mode en beeldende kunst. Hij laat zich inspireren door verschillende kunstvormen, maar ook door politieke of cultureel maatschappelijke thema’s. In 1993 studeert Chalayan af aan het prestigieuze Central St. Martins College of Art and Design in Londen, hier maakt hij al naam met een afstudeercollectie waarvoor hij de stukken eerst onder de grond had begraven om te onderzoeken wat dit voor effect zou hebben op de stoffen en het uiterlijk van de ontwerpen. 

Wat Chalayan een pionier maakt in de modewereld is het feit dat hij zich in grote mate bezighoudt met culturele, sociale en politieke vraagstukken. Maar ook het gebruik van onorthodoxe materialen en technieken maakt hem tot een origineel ontwerper.

In 2000 showt Chalayan zijn collectie Afterwords; Een spraakmakende show waarin het vluchtelingthema centraal staat. Het podium is ingericht als een open zitkamer, met daarin onder andere vier stoelen een tafel. Aan het eind van de show komt de climax: vier modellen komen de open ruimte binnen en trekken de stoelhoezen van de stoelen om deze vervolgens aan te trekken. De stoelen zelf worden ingeklapt en één model loopt naar de tafel, stapt erin en trekt de houten tafel als een rok aan. Zo verdwijnt de hele zitkamer en blijft er enkel een lege, witte ruimte over. 


Hussein Chalayan, ontwerp uit Afterwords, herfst/winter 2000-2001

Met dit ‘draagbare huis’ wijst hij op het vluchtelingenvraagstuk wat je meeneemt als je huis en haard gedwongen moet verlaten. Dit is een problematiek die hij in zijn eigen jeugd zelf ondervonden heeft met de opdeling van zijn geboorteland Cyprus in een Turks en een Grieks gedeelte. ​[35]​

Een recent voorbeeld van een conceptuele outfit van Chalayan is een outfit uit zijn show One Hundred Eleven, lente/zomer 2007. In deze show presenteert de ontwerper een samenvatting van 111 jaar modegeschiedenis door in zijn collectie referenties te geven aan een aantal bepalende silhouetten uit de modegeschiedenis. Vijf jurken uit deze collectie transformeren door middel van technologie van het ene silhouet naar het andere. Bijvoorbeeld een jurk in Victoriaanse stijl van rond 1895 die via een silhouet van 1900 transformeert naar een Charleston jurk uit de jaren twintig van de twintigste eeuw. Twee van deze technologische outfits zijn door de Nederlandse kunstverzamelaar Han Nefkens voorgefinancierd en zijn na de presentatie door hem in bruikleen gegeven aan het Centraal Museum. ​[36]​


Hussein Chalayan, outfit uit One Hundred Eleven, lente/zomer 2007

Chalayan’s collectiepresentaties hebben door deze theatrale manier van presenteren vaak meer het karakter van een kunstperformance dan van een traditionele catwalkshow. En vanwege het conceptuele karakter van zijn ontwerpen wordt zijn werk regelmatig tentoongesteld of zelfs aangekocht door musea over de hele wereld. 
3.4 Nederlandse ontwerpers op het grensgebied van mode en kunst





In de Nederlandse modegeschiedenis is Fong Leng (1941) een opvallende verschijning. Zij studeert fotografie aan de kunstacademie van Rotterdam en na een aantal jaren als fotograaf gewerkt te hebben gaat ze vervolgens werken als ontwerpster in een textielfabriek. Daar krijgt zij de vrije hand en zo gaat ze 
experimenteren met allerhande stoffen en kleuren. Fong Leng trekt zich in die tijd als één van de weinige Nederlandse ontwerpers niets aan van de trends en de ontwerpen uit Parijs. ​[37]​ In 1977 opent ze haar Studio Fong Leng in de Amsterdamse P.C. Hooftstraat. 

Zelf zegt Fong Leng dat zij geen mode maakt, maar kunst. Ze maakt zeer exclusieve, thematische ontwerpen waar vaak een lang ontwerpproces aan vooraf gaat. Mede hierdoor zijn de prijzen van een Fong Leng-creatie erg hoog: de mogelijkheid tot aankopen van een stuk van tien- tot dertigduizend gulden is in die tijd voor maar weinig mensen weggelegd. Haar creaties geeft ze stuk voor stuk een opmerkelijke naam, zoals ‘Paradijsvogel’ of ‘Gateau’. 

Ook de jaarlijkse coutureshows van Fong Leng zijn afwijkend van die van de andere (door voornamelijk mannen gedomineerde) Nederlandse collectiepresentaties. Ook haar ontwerpen presenteert ze op een theatrale, performance-achtige wijze en op onconventionele plekken als de Koepelkerk en Het Tropenmuseum in Amsterdam, en zelfs in het PSV voetbalstadion te Eindhoven. ​[38]​


Fong Leng in eigen creatie ‘Gateau’, 1974

Wie Fong Leng zegt, zegt vrijwel automatisch Mathilde Willink. De echtgenote van kunstschilder Carel Willink fungeerde in zekere zin als levend reclamebord voor Fong Leng. Vijf jaar lang koopt Willink haar gehele, zeer kostbare, garderobe bij Fong Leng, wat ertoe leidt dat Mathilde Willink in Nederland als levend kunstwerk wordt beschouwd. 
Fong Leng’s extravagante mode-kunst is aangekocht door musea als het Amsterdams Historisch Museum, het Centraal Museum in Utrecht en het Gemeentemuseum Den Haag. 




Frans Molenaar (1940) wordt door José Teunissen in Mode in Nederland de eerste Nederlandse ontwerper genoemd die op basis van een concept ontwerpt. In zijn ontwerpen staat een strakke, geometrische lijnvoering centraal. Om deze lijnen te benadrukken gebruikt hij voor zijn ontwerpen heldere kleuren en effen stoffen.​[39]​  
Tijdens zijn werkperiode bij modehuizen Guy Laroche en Nina Ricci in Parijs wordt Molenaar beïnvloed door futuristische en grafische modeontwerpers als André Courrèges (1923) en Paco Rabanne (1934). Terug in Nederland begint Molenaar ook te ontwerpen vanuit een architectonische visie en in 1967 opent hij zijn eigen salon in de Amsterdamse Van Baerlestraat. Spoedig staat hij bekend als de eerste ontwerper met een geheel eigen, herkenbare stijl. 

Door deze herkenbare en aan kunst gerelateerde stijl van ontwerpen wordt Molenaar ook binnen de Nederlandse kunstwereld serieus genomen en gewaardeerd. Hij komt in contact met naoorlogse geometrisch-abstracte Nederlandse kunstenaars als Bob Bonies (1937) en Ad Dekkers (1938). Deze ontmoetingen resulteren in een nieuw bewustzijn van zijn mogelijkheden als vormgever van kleding en in de lente van 1969 presenteert Molenaar zijn ‘kunstcollectie’, gekenmerkt door abstracte ontwerpen in contrasterende kleuren. Elk ontwerp binnen deze collectie krijgt de naam van de kunstenaar of van het kunstwerk dat een directe inspiratiebron voor het stuk was. ​[40]​
‘De werelden van mode en kunst naderen elkaar hier voor het eerst, en in de jaren tachtig en negentig zal de kunstwereld steeds meer waardering voor mode gaan krijgen.’ ​[41]​ 

Ter illustratie van dit voorafgaande citaat is er gekozen voor het volgende ontwerp: de Basculejurk uit 1970. Dit is het resultaat van een experimentele samenwerking tussen Frans Molenaar en de Nederlandse beeldhouwer André Volten (1925).


Frans Molenaar, Basculejurk, 1970

De creatie bestaat uit een stoffen jurk met daaraan losse draagbanden die eindigen aan vier halve aluminium bollen. Deze jurk is een conceptueel stuk en niet als draagbaar kledingstuk bedoeld, een fenomeen dat in de jaren zeventig nog vrij nieuw was. Molenaar en Volten laten binnen dit ontwerp tegenpolen zien als aantrekken en afstoten, evenwicht en tegenwicht, kracht en tegenkracht. Bovendien ontstaat er ook een fraai contrast tussen de zachtheid van de stof en de hardheid van het aluminium. ​[42]​

Molenaars passie voor abstract-geometrische kunst komt vanaf 1994 ook tot uiting in een geheel nieuwe discipline: op verzoek van Royal Leerdam Crystal ontwerpt Molenaar onder de naam Haute Verrerie kristallen glaswerk dat is opgebouwd uit geometrische vormen. ​[43]​


Frans Molenaar, vazen Passepartout, 1994

Frans Molenaar is inmiddels al meer dan veertig jaar werkzaam als couturier en om het belang van het couturevak te onderstrepen richt hij in 1995 de Frans Molenaarprijs op: een prijs voor jong Nederlands couturetalent.

Viktor Horsting en Rolf Snoeren 

Viktor Horsting (1969) en Rolf Snoeren (1969) hebben onder de naam Viktor & Rolf een belangrijke positie aan de internationale modetop weten in te nemen. Zij zijn al tien jaar één van de meest invloedrijke en opvallende labels binnen zowel Nederland als de rest van de wereld. In 1992 studeren ze beiden af aan de Hogeschool voor de Kunsten Arnhem en in 1993 winnen ze een belangrijke modeprijs in Hyères: dit zet hen direct op de internationale modekaart. In een tijdperk van minimalisme vallen hun conceptuele, avant-gardistische ontwerpen enorm op.

Viktor & Rolf onderzoeken bij uitstek het grensgebied tussen mode en kunst; het is dan ook niet opmerkelijk dat hun ontwerpen vaak meer een museale dan commerciële waarde hebben. Een voorbeeld hiervan is een outfit uit hun collectie ‘Long live the immaterial’ van 2001. Op dit blauwe pak kunnen videobeelden worden geprojecteerd die zo een belangrijk onderdeel uitmaken van het ontwerp zelf.

	
Viktor & Rolf , outfit uit ‘Long live the immaterial’, herfst/winter 2001-2002

Viktor & Rolf voeren het conceptuele aspect van hun werk door in vrijwel alles wat zij doen. In de eerste flagshipstore van Viktor & Rolf in Milaan stapt men letterlijk de omgekeerde wereld in: het plafond is bekleed met parket en kroonluchters ‘hangen’ aan de vloer. Dit spelen met de werkelijkheid en het creëren van een fantasiewereld zijn thema’s die regelmatig te herkennen zijn binnen het oeuvre van deze ontwerpers.


Interieur Viktor & Rolf flagshipstore, Milaan

Als het ontwerpersduo in 2000 begint met een eigen prêt-à-porter-lijn, stoppen ze met de spraakmakende coutureshows. Het accent wordt verlegd van concept richting draagbaarheid. Zelf zeggen zij hierover het volgende:
‘Het is zo makkelijk om te zeggen: oh, Viktor & Rolf zijn extreem. Het is onze taak om aan te tonen dat dat niet zo is. We hebben zelf geen zin meer om alleen maar museumstukken te ontwerpen; het is zoveel leuker als iemand het ook echt kan dragen.’ ​[44]​
Dit betekent echter niet dat er helemaal geen conceptuele of avant-gardistische elementen in hun collecties te herkennen zijn. Recentelijk nog toonden zij tijdens hun een serie opmerkelijke zilveren jurken. Deze jurken waren het slotstuk van de show en waren, inclusief bloemenboeket en accessoires geheel in een zilverbad gedompeld. De jurken wogen per stuk rond de 40 kilo en waren geheel verzilverd. 


Viktor & Rolf, Zilveren jurk, herfst/winter 2006-2007 

Zelfs voor gevestigde namen als Viktor & Rolf en Hussein Chalayan is het moeilijk om hun conceptuele ontwerpen te realiseren. Veelal zijn ze hiervoor afhankelijk van sponsors en of individuele investeerders. Dit kostbare verzilverprocédé werd mede mogelijk gemaakt door de Nederlandse kunstverzamelaar Han Nefkens. Deze gaf aan dit proces te helpen financieren door toe te zeggen na de show een zilveren stuk aan te kopen. 
Nefkens ziet het belang in van het steunen van de kunstuitingen van conceptuele modeontwerpers. Hij heeft speciaal hiervoor een mecenaat opgericht onder de naam: ‘H+F/ Fashion on the Edge’. Met dit initiatief investeert hij jaarlijks in interessante projecten op het raakvlak tussen mode en kunst. De werken die hij met ‘H+F/ Fashion on the Edge’ financiert en aankoopt schenkt hij in langdurig bruikleen aan het Centraal Museum te Utrecht. 

Onlangs had ik een interview met Han Nefkens en ik stelde hem de volgende vraag:
‘Is het zo dat als u de door u aangekochte conceptuele werken (zoals de verzilverde jurken van Viktor & Rolf) niet had voorgefinancierd deze werken niet eens zouden zijn ontstaan?’ 
Zijn antwoord hierop was het volgende: 
‘Ik denk dat in het geval van Viktor & Rolf die verzilverde jurken alsnog wel waren gemaakt, hetzij in een kleinere oplage of via een goedkoper procédé. Voor ontwerpers is het natuurlijk wel moeilijk om dit soort conceptuele stukken te financieren, want ze weten uiteraard van tevoren niet zeker of deze stukken (door musea) worden aangekocht. Op deze manier hadden ze de liquide middelen en de zekerheid dat die desbetreffende stukken aangekocht zouden worden, maar als dit niet zo zou zijn geweest dat had dat inderdaad kunnen betekenen dat ze op een ander deel hadden moeten beknibbelen. En zo is dat natuurlijk ook bij andere conceptuele ontwerpers, ze worden gedwongen om keuzes te maken’. ​[45]​
Ik stelde eenzelfde vraag aan José Teunissen tijdens het gesprek dat ik met haar had: 
‘Hoe belangrijk zijn sponsors of financiers als Han Nefkens voor de conceptuele mode?’
‘Die zijn heel erg belangrijk. Spektakelstukken zijn natuurlijk spraakmakend, maar uiteindelijk gaat het toch om de verkoop. Het is dus eigenlijk niet zo gek dat musea achterblijven wat betreft museale en conceptuele presentaties. Veel musea hebben geen eigen budget en zijn dus afhankelijk van schenkingen. Iemand als Han Nefkens die wil investeren in dit soort projecten is dus erg van belang. Ook voor het imago van de ontwerpers, want de museale stukken zijn uiteraard goed voor het benadrukken van het imago van bijvoorbeeld Viktor & Rolf en Hussein Chalayan.’  ​[46]​

3.5 De Nieuwe generatie





Kosters studeert in 2001 af aan de Kunstacademie in Enschede en in 2003 voltooit hij de masterstudie aan het Fashion Institute Arnhem. Datzelfde jaar wint hij de vakjuryprijs van de Robijn Fashion Award met zijn spraakmakende afstudeercollectie: ‘Two teacups and a frying pan’. 


Bas Kosters, Outfit uit ‘Two teacups and a frying pan’, 2003

De collectiestukken werden geshowd door een door Kosters zelf samengestelde gelegenheidsband: ‘Bas und sein verrücktes Musikantenstadle’,  in de vorm van een muzikale performance. 

Bas Kosters creëert zijn eigen universum en trekt dit door op allerlei kunstvlakken. ​[47]​ Hij is meer dan alleen modeontwerper en houdt zich naast het ontwerpen van kleding dan ook actief bezig met schilderen, het schrijven van muziek voor zijn fictieve band, het ontwerpen van Bas Kosters-poppen en velerlei andere disciplines: ‘Ik wil bekend worden met wat ik doe, dat hoeft niet per se mode te zijn.’ ​[48]​

Maar ook voor commerciële opdrachten draait deze alleskunner zijn hand niet om: in 2005 ontwerpt Kosters in opdracht van de Nederlandse kinderwagenfabrikant Bugaboo zijn eigen versie van de populaire wandelwagen, compleet met de typische en zeer herkenbare Bas Kosters-print.


Bas Kosters, Bugaboo, 2005

Kosters trekt zich niet veel aan van de ongeschreven heersende moderegels, zo maakt hij voor zijn stukken regelmatig gebruik van reeds bestaande, tweedehands-kleding die hij vermaakt of appliqueert.

Monique van Heist 

Een jonge ontwerpster die wat betreft de presentatie van haar werk ook voor een van de traditionele catwalkshows afwijkende aanpak kiest is Monique van Heist (1972). Zij studeerde al in 1996 af aan de Academie voor Beeldende Kunst en Vormgeving in Enschede, maar werd pas ontdekt door het grote publiek toen zij meedeed aan een groepsshow tijdens de eerste Amsterdam International Fashion Week (AIFW) in 2004. ​[49]​ Haar ontwerpen zijn heel draagbaar, maar de wijze waarop zij haar collectie regelmatig presenteert verraadt een conceptuele grondslag. Zo begint ze elke nieuwe collectie met het creëren van een profielschets, een fictief personage dat ze een naam geeft. Bij haar lente/zomer collectiepresentatie tijdens de AIFW 2006 was uit deze profielschets het fantasiepersonage ‘Clive’ geboren. In de bijbehorende uitnodiging voor de show werd de bezoeker de volgende vragen gesteld: 
‘How do I survive fashion? And is there a fashion of surviving? Can there be a bigger contrast between fashion and, for example, an earthquake? Or fashion and being homeless? I wonder, what if the way you look is the last thing on your mind?’ 
Hierbij gaf de ontwerpster ook een aantal suggesties voor de dresscode, zoals: ‘big silver key-ring (concierge)’ en ‘cardboard box as handbag’.

	
Monique van Heist (concept), genodigden voor de ‘dress code survival’ modeshow van Monique van Heist, lente/zomer 2006






Zowel nationaal als internationaal zijn er dus vele ontwerpers geweest die de tradities van het ontwerpen en/of het showen van kleding hebben losgelaten en zich hebben begeven op het grensgebied tussen mode en kunst. Dit heeft geleid tot baanbrekende ontwerpen en performances, tot museale installaties en modesculpturen en nieuwe invalshoeken van waaruit mode bestudeerd kan worden. De kosten voor deze veelal conceptuele stukken blijken in de praktijk echter vaak te hoog voor de ontwerpers en tegenwoordig is er dan ook een verschuiving waar te nemen van conceptueel naar draagbaar en commercieel. 

Dit betekent echter niet direct dat de conceptuele mode aan het uitsterven is. Dit bewijzen bijvoorbeeld Bas Kosters en Monique van Heist, hedendaagse ontwerpers die zich niet beperken tot het vervaardigen commerciële mode, zelfs niet tot mode in het algemeen. Zij vinden het belangrijk om zich naast modevormgeving ook bezig te houden met andere kunstvormen, aangezien mode slechts één van de middelen is waarmee zij hun creativiteit kunnen uiten. Daarnaast laten zij met hun conceptuele ontwerpen zien dat mode meer is dan alleen kleding, dat het een verhaal kan vertellen: zij willen met hun werk een statement maken en mensen prikkelen om mode vanuit een ander perspectief te zien. 

Het einde van mode als kunstvorm is dus nog niet in zicht: volgens José Teunissen kan Nederland zich zelfs opmaken voor een nieuwe golf conceptuele ontwerpers: 
‘Ik weet niet wanneer, hoe en waarom, maar ik heb het gevoel dat dat er in de toekomst zeker weer aan komt, vitaler dan ooit.’ ​[51]​


4. Mode in Nederlandse musea

In de diverse Nederlandse musea die zich op één of andere wijze bezighouden met het verzamelen of het tentoonstellen van mode, wordt deze discipline op een al even diverse manier benaderd. In dit hoofdstuk wordt getracht een beeld te schetsen van de rol die mode in een aantal belangrijke Nederlandse musea toebedeeld krijgt. De verschillende wijzen van tentoonstellen en verzamelen zullen de revue passeren. Het uitgangspunt van deze beschrijvingen is echter wel altijd de volgende: Hoe komt mode het beste tot zijn recht? In het kader van deze scriptie is het niet verrassend dat er een bijzondere nadruk komt te liggen op musea of instellingen die zich op een vernieuwende of bijzondere wijze bezighouden met het verzamelen of tentoonstellen van hedendaagse mode. De gedachte dat mode in bepaalde gevallen niet enkel als een toegepaste, maar ook als een op zichzelf staande beeldende kunstvorm gezien kan worden, wordt door de hieronder te behandelen musea op zeer uiteenlopende wijze ontvangen. 

Uit het uitgebreide aanbod Nederlandse musea worden twee musea met een verzameltraditie en een uitgebreide modecollectie behandeld: 
	Het Gemeentemuseum Den Haag
	Het Centraal Museum
Daarnaast wordt een museum besproken dat opvalt vanwege het tentoonstellingsbeleid en de wijze van presenteren wat betreft mode:
	Het Groninger Museum 

Naast deze musea zijn er ook andere, niet-museale instellingen in Nederland die zich op interessante wijze bezighouden met het grensgebied van mode en kunst. Daarvan worden de volgende behandeld:
	Platform 21, Design, Fashion & Creation, Amsterdam
	Galerie Intermezzo, Dordrecht










4.1 Een beknopte geschiedenis van het verzamelen van mode en kostuums in Nederland. 

‘Een museumcollectie is het resultaat van tijdgebonden maar ook van persoonsgebonden keuzen. Elke generatie museummedewerkers voegt nieuwe aspecten toe of legt andere accenten. De opeenvolgende conservatoren hebben hun eigen voorkeuren en drukken een persoonlijk stempel op de collectie. Soms is ook een wisseling van directeuren aanleiding tot veranderingen in het verzamelbeleid. Visies veranderen; dat gebeurde vroeger, dat gebeurt nu.’ ​[52]​

Bovenstaande uitspraak van Margaret Breukink-Peeze is afkomstig uit: Kostuum: verzamelingen in beweging, Twaalf studies over kostuumverzamelingen in Nederland & inventarisatie van het kostuumbezit in Nederlandse openbare collecties. Dit citaat is ook in grote mate van toepassing op de vaderlandse mode- en kostuumcollecties. In deze paragraaf zal in het kort de geschiedenis geschetst worden van de mode- en kostuumverzamelingen van verschillende Nederlandse musea. 

Het mode en kostuumbezit in Nederland is te kenmerken als ‘versnipperd’. Er is in ons land relatief veel aan mode en kostuums bewaard gebleven, maar dit is allemaal ondergebracht in verschillende collecties en (privé)verzamelingen. De kostuumverzamelingen in openbare collecties behoren tot het nationale culturele erfgoed en het is dus erg belangrijk om deze stukken zorgvuldig te conserveren. Veel stukken zijn uniek en onvervangbaar. Bovendien kunnen deze objecten ons veel vertellen over de vaderlandse geschiedenis en de tradities en gebruiken uit het verleden.

In Nederland is, zoals eerder genoemd werd, een groot aantal verzamelingen en collecties bewaard gebleven, maar in de vaste opstellingen in Nederlandse musea is daarvan echter niet veel terug te vinden. Mode en kostuums hebben een grote aantrekkingskracht op het culturele publiek, maar musea kampen vaak met problemen waar het gaat om het opstellen van deze deelcollectie, waarvan het ingewikkelde conservatieproces een belangrijke reden uitmaakt. Door dit gegeven wordt er uiteindelijk maar een fractie van de omvangrijke collectie mode en kostuums in de verschillende musea tentoongesteld.

De museale mode- en kostuumcollecties in Nederland zijn voor het grootste deel in de negentiende eeuw bijeengebracht, veelal vanuit het initiatief van verschillende historische genootschappen, die als doel hadden het historische en culturele besef van het Nederlandse volk te vergroten. 

In de tweede helft van de twintigste eeuw kwamen er binnen musea steeds meer mogelijkheden tot het bestuderen van kostuums: door kunst- en kostuumhistorici, maar ook door hedendaagse ontwerpers en modestudenten. Dit was een ontwikkeling die vanuit verschillende vakgebieden werd toegejuicht, omdat dit het bewustzijn van de omvang, de kwaliteit en het historische belang van de Nederlandse kostuumcollecties vergrootte.

In de jaren negentig van de twintigste eeuw ontstond vanuit verschillende musea met een mode- en kostuumcollectie het idee om een Nationaal Presentatiepunt voor Mode en Kostuums op te richten. Sjarel Ex, op dat moment directeur van het Centraal Museum te Utrecht, was één van de belangrijkste initiatiefnemers. Voor deze instelling zouden de verschillende musea een samenwerkingsverband aangaan waarbij de focus zou worden gelegd op de manier van presentatie van de samengebrachte collecties. Veel museumdirecteuren hadden namelijk grote moeite met de deelcollectie mode en kostuums van hun betreffende museum, voornamelijk vanwege het ingewikkelde proces van het correct conserveren van de stukken, maar ook vanwege de wijze van het zo goed mogelijk presenteren van deze collectie.
Er kwamen echter nogal diverse reacties vanuit de mode- en kunstwereld op dit initiatief van Ex. Er werd getwijfeld aan de inzet van de betrokken musea en bovendien werd de angst uitgesproken dat de verschillende musea hun topstukken voor zichzelf – en dus in eigen musea – wilden houden. Mede door deze factoren en doordat de financiële kant van dit project moeilijk bleek te realiseren, is het idee van een Nationaal Presentatiepunt voor Mode en Kostuums nooit uitgevoerd en het ziet er niet naar uit dat dit in de nabije toekomst alsnog gerealiseerd gaat worden.

Naast de versnippering van de mode- en kostuumcollecties is nu ook een versnippering van musea en instellingen waar te nemen. Er is binnen Nederland inmiddels een keur aan musea en instellingen aan te wijzen die zich op enige wijze met mode bezighouden. Sinds de tweede helft van de jaren negentig van de vorige eeuw is de belangstelling voor grote tentoonstellingen over hedendaagse mode in ruime mate toegenomen. Toch is er in Nederland gemiddeld genomen maar één grote modetentoonstelling per jaar te bezoeken. Dit komt mede doordat mode nog steeds een tweederangs-positie inneemt binnen het beleid van de betreffende musea.

4.2 Musea met een actief verzamelbeleid op het gebied van mode
 
Het Gemeentemuseum Den Haag

Het Gemeentemuseum Den Haag (vroeger bekend onder de naam Haags Gemeentemuseum) is ontstaan uit het samenvoegen van de collecties van twee particuliere verenigingen: de Vereeniging tot beoefening der Geschiedenis van ’s-Gravenhage, opgericht in 1851 en de Vereeniging tot het oprichten van een Museum voor Moderne Kunst te ’s-Gravenhage, opgericht in 1866. In juli 1884 worden deze twee collecties samengebracht aan de Korte Vijverberg in Den Haag, onder de naam Gemeentemuseum. ​[53]​ Vanaf de opening worden er binnen dit museum ook kostuums en accessoires verzameld en tentoongesteld. 

De locatie aan de Korte Vijverberg blijkt al spoedig te klein en in 1935 wordt het nieuwe gebouw in gebruik genomen, een ontwerp van architect Berlage. In datzelfde jaar wordt kunsthistoricus en kostuumdeskundige dr Frithjof van Thienen door de toenmalige directeur van het Gemeentemuseum, dr H.E. van Gelder, aangetrokken als medewerker voor de afdeling Oude Kunstnijverheid en in 1938 wordt Van Thienen conservator van deze afdeling. In de periode dat Van Thienen werkzaam is voor het Gemeentemuseum wordt de kostuumcollectie met tal van belangrijke en unieke historische stukken aangevuld, hetzij door aankopen, schenkingen of bruiklenen. Van Thienen zorgt er in samenwerking met Van Gelder bovendien voor dat het doen van wetenschappelijk onderzoek op het gebied van kostuums een belangrijke rol krijgt binnen het Haags Gemeentemuseum. 

In de jaren vijftig van de twintigste eeuw zijn in Nederland meerdere interessante kostuumcollecties verspreid over verschillende musea. In kleinere musea en oudheidskamers wordt voornamelijk de lokale klederdracht ondergebracht, terwijl een museum als het Openluchtmuseum te Arnhem zich toelegt op het verzamelen van alle Nederlandse streekdrachten. Vanuit deze versnippering ontstaat de behoefte om een specifiek ‘modekostuumcentrum’ op te richten. In 1952 wordt in Den Haag het Nederlands Kostuummuseum opgericht; met als basis van de collectie de in 1951 aangekochte particuliere verzameling van de acteur Cruys Voorbergh. Dit museum streefde naar het laten zien van een volledig historisch overzicht van Nederlandse mode en kostuums uit zowel heden als verleden, en trachtte hiermee te voorkomen dat dit onderdeel van het Nederlands cultuurbezit ten onder zou gaan. ​[54]​

In 1955 verhuist het Nederlands Kostuummuseum naar de Lange Vijverberg in Den Haag, op dat moment binnen Europa het enige op zichzelf staande, gespecialiseerde Kostuummuseum. Dit gegeven resulteert binnen het museum tot een internationale gerichtheid, zowel op het gebied van beoogd publiek als op de opbouw van de collectie. 

Vanaf 1963 krijgt het museum beschikking over een eigen aankoopbudget, dat met name bedoeld is voor de aankoop van eigentijdse kledingstukken. In 1966 worden de eerste aankopen gedaan op het gebied van buitenlandse Haute Couture en in de jaren tachtig van de twintigste eeuw worden buitenlandse prêt-à-porter-stukken aangekocht. Maar naast dit internationale aankoopbeleid verliest het museum ook de Nederlandse modeontwerpers niet uit het oog; vanaf 1968 worden er geregeld stukken aangekocht van eigentijdse ontwerpers uit eigen land, zoals Frank Govers en Frans Molenaar. ​[55]​ 

De locatie aan de Lange Vijverberg blijkt echter niet over genoeg ruimte te beschikken om de groeiende collectie te herbergen. Bovendien is de indeling van het museum niet geschikt voor de opstelling van de zo zeer gewilde tijdelijke tentoonstellingen. In eerste instantie wordt er gesproken over een uitbreiding naar het naastgelegen pand, maar vanwege het tekort aan het benodigde budget voor een grootschalige restauratie en verbouwing van de twee panden kan dit plan niet doorgaan. De toenmalige museumdirecteur drs Th. Van Velzen komt met een ander voorstel: de verplaatsing van het Kostuummuseum naar het Haags Gemeentemuseum. Volgens Van Velzen zal het museum zo kunnen uitgroeien tot een waar modemuseum en zal een directere relatie tussen de verschillende afdelingen van het museum kunnen worden gelegd, in het bijzonder tussen kunstnijverheid, gebruiksgrafiek en mode. ​[56]​ Dit plan van Van Velzen wordt gerealiseerd en in 1985-86 wordt het Nederlands Kostuummuseum opgenomen in de Schamhartvleugel van het Haags Gemeentemuseum, waar het de zesde kerncollectie van dit museum vormt.

De collectie kostuums wordt na de verhuizing naast de verzameling van Cruys Voorbergh gevormd door de kostuumverzameling van de afdeling kunstnijverheid van het Haags Gemeentemuseum en de verzameling van de Stichting Vrienden van het Nederlands Costuummuseum. Bovendien wordt in 1987 de kostuumcollectie van het Rijksmuseum De Lakenhal te Leiden aan de collectie van het Gemeentemuseum toegevoegd in de vorm van eeuwigdurend bruikleen.

De Schamhartvleugel wordt ingericht naar een zeer vernieuwend idee van de Nederlandse binnenhuisarchitect Benno Premsela, in samenwerking met directeur Van Velzen en de conservator 20ste eeuw/ Kostuum van het Gemeentemuseum, Ietse Meij. Uitgangspunt is de confrontatie tussen mode en kostuums uit heden en verleden. Tot die tijd werden vaste collecties en tijdelijke tentoonstellingen voornamelijk opgezet vanuit de overeenkomsten tussen verschillende periodes en stijlen. Dit vernieuwende uitgangspunt resulteert in 1985 in de semi-permanente tentoonstelling: Het Teken van de Mode. Deze opstelling wordt onderverdeeld in dertien thema’s van sociaal-culturele of sociaal psychologische aard. ​[57]​

Aangezien het Schamhartgebouw een andere bestemming krijgt besluit de gemeente Den Haag in 1995 unaniem een kostuumkelder te bouwen onder de binnentuin van het Haags Gemeentemuseum ten behoeve van het opstellen van de mode- en kostuumcollectie. Een tentoonstelling uit deze periode die interessant is om nader toe te lichten is In en uit Balans, abstracte kledingontwerpen 1975-1995, een tentoonstelling naar aanleiding van de Mondriaan-tentoonstelling in het Haags Gemeentemuseum (1995). Een silhouet dat in deze tentoonstelling te zien is, is het ontwerp Flying Saucers van de Japanse modeontwerper Issey Miyake. 


Issey Miyake, ontwerp uit de Flying Saucer-collectie, 1994

Dit stuk uit de lentecollectie van 1994 wordt na de tentoonstelling door Miyake zelf geschonken aan het Gemeentemuseum Den Haag.

De huidige directeur van het Gemeentemuseum Den Haag, Wim van Krimpen, ziet mode als een lastig onderdeel van de collectie. Gevolg hiervan is dat de kostbare kostuumcollectie in de loop der jaren flink uitgedund is. Van Krimpen ziet mode niet als kunst: ‘Dit is een kunstmuseum en je moet niet van alles kunst of toegepaste kunst willen maken.’  ​[58]​

Inmiddels is de kostuumkelder van het Gemeentemuseum ter ziele en ‘zwerft’ de mode- en kostuumcollectie door de verschillende zalen van het hoofdgebouw. In zekere zin is dit binnen de visie van deze thesis als een verbetering te beschouwen, aangezien de klassieke opstelling van mode als aparte verzameling nu in meerdere mate tentoongesteld wordt tussen andere disciplines. De manier waarop de stukken in de verschillende zalen tentoongesteld wordt is echter nog wel traditioneel te noemen: mode wordt binnen het museum puur tentoongesteld als draagbaar en functioneel. 

Het Gemeentemuseum Den Haag richt zich, naar eigen zeggen, met hun verzamelbeleid voornamelijk op het verzamelen en presenteren van toonaangevende mode en kleding, zowel in Nederland vervaardigd en gedragen als ook internationale voorbeelden. Daarnaast worden ook aanverwante zaken verzameld als modetijdschriften, -tekeningen en -accessoires. Tot de jaren zestig van de twintigste eeuw werd er in dit museum ook streekdracht verzameld, maar inmiddels is deze collectie (van na 1800) ondergebracht in diverse musea die in streekdracht gespecialiseerd zijn. ​[59]​ 

Het Gemeentemuseum Den Haag verzamelt en presenteert mode niet als kunst, maar puur als kleding die praktisch en draagbaar moet zijn. Dit beleid zal in de nabije toekomst op dezelfde voet doorgaan, de historische stukken en hedendaagse ontwerpen zullen elkaar afwisselen om zo de eigen collectie in beweging te houden. Binnen het museum zal een permanente opstelling te zien zijn van 130 kledingstukken die vanwege het conservatieproces halfjaarlijks afgewisseld worden. ​[60]​

Ook al verzamelt en presenteert het Gemeentemuseum ook hedendaagse ontwerpen, het zwaartepunt ligt binnen de collectie toch voornamelijk op de oude traditie: de historische stukken.

Het Centraal Museum Utrecht 

In 1839 wordt de basis voor het huidige Centraal Museum gelegd door de toenmalige burgemeester van Utrecht, H.M.A. van Asch van Wijck,  die het initiatief neemt om de kleine verzamelingen archiefstukken en kunstvoorwerpen in de stad bijeen te brengen en in het Utrechtse stadhuis tentoon te stellen. 
Na verschillende verhuizingen binnen de stad Utrecht, kan de collectie uiteindelijk op de huidige plek van het Centraal Museum worden ondergebracht; op 1 augustus 1921 wordt het museum in het Agnietenklooster aan het Nicolaaskerkhof geopend voor publiek. De stedelijke collectie van het stadhuis wordt samengevoegd met verschillende andere particuliere en stedelijke collecties, zoals de verzameling schilderkunst van het Utrechtse Genootschap Kunstliefde en de verzameling kerkelijke kunst van het Aartsbisschoppelijk museum. ​[61]​

De collectie mode en kostuums van het Centraal Museum is binnen Nederland wellicht de oudste openbare verzameling binnen haar discipline. Ook binnen de totale collectie van het Centraal Museum (met de vijf deelgebieden stadsgeschiedenis, oude kunst, moderne kunst, toegepaste kunst en mode) neemt de omvangrijke mode- en kostuumverzameling een belangrijke plaats in. 

De persoon die een grote invloed heeft gehad op het kostuumverzamelbeleid van dit museum is Jonkvrouwe dr C.H. de Jonghe. De Jonghe was een kunsthistorica die op een breed terrein werkzaam was, zij geloofde niet in het vasthouden aan een bepaalde stijlperiode of onderzoeksgebied. Vanaf 1917 is De Jonghe als conservatrice werkzaam binnen het Centraal Museum. Haar overtuiging is dat kostuums het beste in een opstelling van meerdere stuks getoond kunnen worden, aangezien er met het tentoonstellen van een enkel stuk niet zal kunnen worden verduidelijkt hoe de mode zich door de jaren heen heeft kunnen ontwikkelen. ​[62]​

In de directieperiode van M.E. Houtzager, die van 1951 tot 1972 directrice van het Centraal Museum is, wordt er echter weinig gedaan met de omvangrijke mode- en kostuumcollectie van het museum. De opstelling van vlak na de Tweede Wereldoorlog wordt bijvoorbeeld tot 1970 niet meer veranderd. Bovendien wordt er in die periode ook maar een select aantal kledingstukken aangekocht. ​[63]​ Afgezien van deze directieperiode is het tonen, conserveren en verzamelen van mode en kostuums is door de jaren heen een van de belangrijkste pijlers gebleven binnen de collectie en het beleid van het Centraal Museum. 

Met de aanstelling van Sjarel Ex als museumdirecteur in 1988 komt er binnen het museum, en ook binnen de mode- en kostuumcollectie, een nadruk te liggen op eigentijdse beeldende kunst. Ex ziet de historische kostuumcollectie als volledig en op een enkele uitzondering na worden er geen schenkingen meer geaccepteerd of aankopen gedaan wat betreft historische stukken.  
 
De modetentoonstellingen van het Centraal Museum stonden de laatste jaren garant voor een hoog bezoekersaantal en de kritieken op deze tentoonstellingen waren de afgelopen jaren vrijwel altijd zeer positief. Een belangrijk aandeel hierin heeft José Teunissen gehad, tot voor kort conservator mode en kostuums van het Centraal Museum. Zij beoogde haar tentoonstellingen altijd een diepere laag mee te geven:
‘Binnen het Centraal Museum heb ik altijd geprobeerd om mode te belichten als cultuurfenomeen. Tentoonstellingen werkte ik uit aan de hand van verschillende thema’s.’ ​[64]​
Een goed voorbeeld van een tentoonstelling die vanuit een bepaalde thematiek werd opgezet is de tentoonstelling Global Fashion / Local Tradition uit 2005. In deze tentoonstelling stonden de effecten van globalisering in de hedendaagse mode centraal. Mode wordt niet langer alleen gedicteerd vanuit Parijs, Londen of Milaan en ook niet-westerse modeontwerpers vinden steeds makkelijker hun weg binnen de internationale modewereld. Deze globalisering werd uitgewerkt aan de hand van zes verschillende thema’s, waaronder fashion weeks, culturele tradities en exotisme in de kostuumgeschiedenis. De tentoonstelling had mede door deze verschillende thema’s een zeer divers karakter en er werd zowel werk van bekende als minder bekende hedendaagse ontwerpers en kunstenaars tentoongesteld. ​[65]​

Tentoonstellingsaffiche Global Fashion / Local Tradition, jurk van Alexandre Herchovitz

Binnen Nederland heeft José Teunissen in het Centraal Museum echt pionierswerk verricht op het gebied van het tentoonstellen van mode. Zij heeft door middel van haar tentoonstellingen laten zien hoe zowel conventionele als experimentele mode binnen een museum op een vernieuwende wijze tentoongesteld kan worden. Wat betreft het aankoopbeleid hanteerde zij altijd het criterium dat mode grensverleggend moest zijn. Teunissen vond het belangrijk om de inhoudelijke kant van mode te belichten, benaderd vanuit een culturele insteek. ​[66]​ 

Met het vertrek van Teunissen als conservator mode en kostuums breekt er dan ook een onzekere periode aan voor de modecollectie en het tentoonstellingsbeleid van het Centraal Museum. Een positief punt in deze situatie is dat kunstverzamelaar Han Nefkens heeft aangegeven in ieder geval zijn samenwerking met het Centraal Museum voor de H+F / Fashion on the Edge-projecten voort te zetten.

4.3 Musea zonder actief verzamelbeleid op het gebied van mode

Op het museale vlak gebeurt er op het gebied van mode toch het meest binnen de musea met een verzameltraditie en een eigen modecollectie als het Gemeentemuseum Den Haag en het Centraal Museum te Utrecht. Maar aangezien er door deze musea veel tijd wordt gestoken in het moderniseren van deze collecties en het tentoonstellings- en verzamelbeleid, gebeuren er binnen deze musea weinig baanbrekende dingen op het gebied van mode. Bovendien is mode binnen deze musea geen hoofdonderdeel, maar één van de vele collectieonderdelen. Het gevolg hiervan is dat mode op haar beurt moet wachten binnen het tentoonstellingsbeleid en dus niet zo vaak getoond kan worden als de conservatoren zouden willen. Dit is mede vanwege de financiële keuzes die er gemaakt moeten worden. Een museum als het Centraal Museum is bijvoorbeeld maar eens in de drie jaar in de gelegenheid om een grote modetentoonstelling op te zetten. 

Maar ook musea zonder actief verzamelbeleid maken binnen hun tentoonstellingsprogrammering steeds vaker gebruik van het medium mode. In Rotterdam bijvoorbeeld probeert De Kunsthal steeds vaker om mode onderdeel te laten uitmaken van het tentoonstellingsprogramma. Zo was van 7 februari tot 7 maart 2004 de expositie Uitverkoren te zien in De Kunsthal. Deze expositie was opgebouwd rond  een aantal modeontwerpen van de couturier Peter George d’Angelino Tap. D’Angelino Tap maakt theatrale ontwerpen die worden gekenmerkt door het gebruik van zeer uiteenlopende materialen en de uitbundige vorm en kleur. De stof – en niet een schets – vormt altijd het uitgangspunt voor zijn ontwerpen die het midden houden tussen mode en kunst. 





Het Groninger Museum is in Nederland een opmerkelijk voorbeeld van een museum dat zich grensverleggend met mode bezighoudt. Dit museum heeft geen actief verzamelbeleid op het gebied van mode, maar ziet wel het belang in van het tentoonstellen van deze discipline. De reden dat het Groninger Museum interessant is om binnen deze thesis afzonderlijk te behandelen is dat mode binnen de visie van dit museum altijd gepresenteerd wordt als een autonoom beeldende kunstvorm:
‘Vanuit de ontwikkeling van traditionele kunstdisciplines in de jaren tachtig naar postmoderne grensgebieden zoals niet-westerse kunst, design, interieurensembles et cetera, kwam automatisch de gedachte dat ook andere dragers en materialen door kunstenaars gebruikt kunnen worden en dus ook worden verzameld.’ ​[67]​
Het Groninger Museum ziet mode als een onderdeel van visuele kunst en mode wordt dan ook altijd getoond binnen de context van moderne kunst, regelmatig in combinatie met andere kunstdisciplines.

Van maart 2004 tot oktober 2005 werden in het Groninger Museum silhouetten van Viktor & Rolf tentoongesteld in combinatie met de dracht van Groningse vrouwen in de negentiende eeuw. 


Zaalopstelling Groninger Dracht / Viktor & Rolf, 2004

‘Een persoon in de kleding van Viktor & Rolf wordt bijna bedolven onder de boodschap van de ontworpen serie. Op eenzelfde manier waren de Groninger vrouwen uit de negentiende eeuw in hun dracht een symbool: zij toonden de welvaart en de herkomst van hun familie. Op een eigen wijze werd de – vooral in Parijs bepaalde –  eigentijdse mode vertaald.’ ​[68]​
De hedendaagse stukken van Viktor & Rolf werden op deze manier gepresenteerd als confrontatie binnen een historische context.

In 2005 toonde het museum een overzichtstentoonstelling van 10 jaar werk van de modeontwerper Hussein Chalayan. Naast een groot aantal ontwerpen uit het oeuvre van Chalayan waren er binnen de tentoonstelling ook installaties, foto’s en video’s opgenomen. Ook de spraakmakende stukken uit Afterwords waren te zien, de collectie uit 2000/2001 die in het voorgaande hoofdstuk al nader werd besproken.

De modetentoonstellingen georganiseerd door het Groninger Museum zijn spraakmakend van karakter en echte publiekstrekkers gebleken, dit is dan ook typerend voor het modetentoonstellingsbeleid van het Groninger Museum. Het museum hanteert een aantal voorwaarden waaraan de modetentoonstellingen moeten voldoen: de tentoonstelling moet uiteraard kwalitatief goed zijn, aansluiten bij de identiteit van het museum, een vernieuwend oeuvre van de kunstenaar weergeven, en bovendien een belang hebben binnen de Nederlandse museumwereld. ​[69]​  

Het Groninger Museum sluit niet uit dat het zich in de toekomst wellicht actief wil gaan toeleggen op het verzamelen van mode. 
‘Er is voor de toekomst zeker een mogelijkheid voor een actief verzamelbeleid wat betreft mode, maar er zijn vele gebieden waar het museum zich op richt. Dit is echter ook afhankelijk van de ontwikkelingen in de beeldende kunst en of het voor het museum nog haalbaar en/of interessant is.’ ​[70]​
    
Ook al gaat het in het geval van musea zonder actief mode-verzamelbeleid over relatief incidentele tentoonstellingen, dit is toch een teken dat het tentoonstellen van mode binnen musea en overige instellingen steeds meer wordt opgepikt en geaccepteerd.
‘De museale waardering van de mode- en kostuumgeschiedenis is een feit en het eind van haar emancipatieproces lijkt vooralsnog niet in zicht.’ ​[71]​

4.4 Overige instellingen gericht op mode

Het modeklimaat in Nederland is de afgelopen jaren steeds beter geworden en het zijn niet alleen musea die op dit gegeven inspelen. Ook in niet-museale of commerciële instellingen krijgt hedendaagse modevormgeving steeds meer aandacht. Uit het toenemende aanbod is er voor gekozen om een tweetal opvallende voorbeelden nader te bespreken.

Platform 21, Design, Fashion and Creation, Amsterdam

Een belangrijke, relatief nieuwe, instelling die voor de toekomst veel kan gaan betekenen voor het onder de aandacht brengen van hedendaagse mode is Platform 21. Dit centrum voor vormgeving, mode en creatie is opgericht door de Premsela Stichting, ING Real Estate en de Gemeente Amsterdam en dient als een internationale ontmoetingsplek waar mensen met verschillende achtergronden elkaar kunnen inspireren en versterken.
Dewi Pinatih, medewerkster Research & PR van Platform 21 legt de missie van de instelling als volgt uit:
‘Platform 21 wil een podium bieden voor design, mode en creatie, en het woord ‘creatie’ kan zo breed mogelijk worden ingevuld. We willen graag de grenzen tussen deze verschillende disciplines doen helpen vervagen door hoge en lage kunst en cultuur door en naast elkaar te tonen.’  ​[72]​ 

Momenteel zit Platform 21 nog in een testfase en huist de instelling nog in de St. Nicolaaskapel aan de Prinses Irenestraat in Amsterdam waar het een relatief kleine expositieruimte tot zijn beschikking heeft. In 2009-2010 zal Platform 21 haar intrek nemen in een nieuw gebouw aan de Zuidas in Amsterdam, deze Zuidas moet het culturele en artistieke centrum worden van de hoofdstad. 
Het nieuwe gebouw heeft een oppervlakte van 5000 vierkante meter en er komen meerdere expositieruimtes en zalen: zo kunnen er langere tentoonstellingen getoond worden naast hele korte, dynamische. ​[73]​ Het tentoonstellingsbeleid zal grotendeels hetzelfde blijven, experimenteel en grensvervagend. Het motto van programmamanager Joanna van der Zanden is: ‘als het in een museum of galerie kan, doen wij het juist niet’. ​[74]​ Tentoonstellingen hoeven binnen Platform 21 niet alleen over kunst, cultuur en design te gaan, ze kunnen ook een economische of sociale invalshoek hebben 

Totdat het nieuwe gebouw aan de Amsterdamse Zuidas kan worden betrokken wordt er nu in de St. Nicolaaskapel geëxperimenteerd met verschillende manieren en mogelijkheden op het gebied van tentoonstellen van design, fashion en creation. Platform 21 richt zich niet alleen op professionele vormgevers en kunstenaars, ook initiatieven van ‘amateurs’ worden gewaardeerd. 


Tentoonstellingsruimte van Platform 21 in de St. Nicolaaskapel

In eerste instantie is Platform 21 in de pers geïntroduceerd als ‘het nieuwe designmuseum van Nederland’, maar deze benaming klopt niet volgens Dewi Pinatih. Platform 21 heeft geen eigen collectie en hanteert een zo breed mogelijk beleid. De titel ‘designmuseum’ zou te beperkt zijn, het centrum is heel breed opgezet en initieert zelf tentoonstellingen, biedt een plek voor reizende exposities en geeft kunstenaars de ruimte om hun projecten vorm te geven. De expositieruimte van Platform 21 kan echter ook ‘slechts’ als locatie dienen voor culturele evenementen, waaronder modeshows. Daarnaast is er ook het project Artists in Residence, een project dat jonge, getalenteerde kunstenaars de mogelijkheid geeft om binnen de instelling vijf maanden te wonen en te werken. Een ander belangrijk  onderdeel van het beleid van Platform 21 is het organiseren van lezingen, debatten en conferenties die aansluiten op de missie van de instelling.  

Sinds de oprichting van Platform 21 is er nog geen complete modetentoonstelling te zien geweest, maar mode maakte wel onderdeel uit van andere exposities.
‘We zitten nu eigenlijk nog een beetje met mode in onze maag: we hebben nog geen echte modetentoonstelling kunnen opzetten, terwijl het woord mode wel in onze naam zit. We zijn nog aan het onderzoeken hoe mode het beste te presenteren is. We willen namelijk geen ‘standaard’ historisch overzicht tonen. We zoeken voornamelijk naar mode waarbij het menselijk lichaam tijdens het ontwerpen wordt losgelaten.’ ​[75]​ 

Ook de ingewikkelde conserveringsregels maken het tentoonstellen van mode niet eenvoudig. Er is geen eigen collectie om stukken uit tentoon te stellen en bovendien wil Platform 21 mode niet op de traditionele poppen tonen. Er wordt gezocht naar een nieuwe invalshoek voor het exposeren van mode, dit uitgebreide onderzoek is één van de redenen dat mode tot nu toe nog niet te zien is geweest binnen Platform 21. 
 
Als Platform 21 het huidige beleid weet door te zetten en te versterken, zal deze instelling in de nabije toekomst kunnen uitgroeien tot één van de belangrijkste, meest invloedrijke organisaties op het gebied van hedendaagse mode in Nederland. Joanna van der Zanden verwoordt haar hoop voor de toekomst van Platform 21 als volgt: 
‘Ik hoop dat men over 4 jaar bij Platform 21 net zo snel denkt aan een tentoonstellingsruimte, een laboratorium, een studio, een winkel, als aan een inspirerende reis, Eén die je meeneemt naar de volgende decennia van de 21ste eeuw.’ ​[76]​
  
Binnen dit hoofdstuk over musea en instellingen die zich actief bezighouden met (hedendaagse) mode kan ook niet voorbij gegaan worden aan het feit dat ook commerciële evenementen of instellingen een belangrijk aandeel hebben in het op de kaart zetten van mode binnen Nederland. Eerder werden al de Amsterdam International Fashion Week (AIFW) en de Arnhemse Mode Biënnale behandeld. Deze ondernemingen hebben de afgelopen jaren in grote mate bijgedragen aan het nog altijd toenemende Nederlandse modeklimaat. Hiermee hebben zij ook jonge ontwerpers naamsbekendheid gegeven bij het grote publiek. 

Galerie Intermezzo, Dordrecht 

Ook in Nederlandse galeries wordt steeds vaker werk van modeontwerpers geëxposeerd en verkocht. 
In Dordrecht is een galerie voor hedendaagse vormgeving gevestigd die veel doet op het gebied van eigentijdse mode. De galerie geeft jonge, onbekende ontwerpers een podium om hun werk te presenteren. Binnen deze galerie wordt het begrip ‘hedendaagse vormgeving’ in brede zin benaderd. Er worden regelmatig exposities opgebouwd rond onder andere mode- en interieurvormgeving. Naast deze wisselende exposities en tentoonstellingen wil Intermezzo activiteiten bevorderen op het gebied van hedendaagse vormgeving.

Van september tot en met oktober 2006 was er in Intermezzo een tentoonstelling te zien met werk van pasafgestudeerde ontwerpers van verschillende Nederlandse kunstacademies. Dit is een jaarlijks terugkerend concept waarbij Intermezzo de jonge vormgevers benadert en waarbij er een selectie gemaakt wordt uit hun afstudeercollectie. Afgelopen jaar was het thema van de tentoonstelling Verweven met Textiel en werden er ontwerpen gepresenteerd die vervaardigd waren door middel van ambachtelijke textieltechnieken. ​[77]​  


Verweven met Textiel, jurk van Sara Vrugt





5. Een visie op de toekomst 

In het voorgaande hoofdstuk is uitgebreid ingegaan op de positie die mode in het verleden heeft ingenomen binnen het beleid van een aantal belangrijke Nederlandse musea. Daarnaast is ook de huidige rol van mode aan bod gekomen, zowel in musea mét als zonder actief verzamelbeleid en in instellingen voor hedendaagse vormgeving. 

Ook al heeft mode de afgelopen decennia een grote ontwikkeling doorgemaakt, deze kunstrichting wordt binnen diverse vakgebieden nog vaak als ‘oppervlakkig’ gezien. Hedendaagse mode neemt dan ook in veel musea geen vanzelfsprekende plaats in. Opvallend is dat modefotografie binnen de meeste musea inmiddels wel wordt geaccepteerd als kunstvorm. Modefotografie streeft modevormgeving voorbij: modefotografie wordt gezien als ‘high art’, mode zelf nog steeds als ‘low art’. Opvallend is dat, wanneer modeontwerpers zich gaan profileren als conceptuele of performancekunstenaars, hun werk wel ineens als kunst wordt beschouwd. En juist het plaatsen van mode binnen de context van hedendaagse kunst is zo interessant, want op deze manier kan mode vanuit nieuwe invalshoeken benaderd, gewaardeerd en onderzocht worden. 

In het hier volgende stuk wordt een visie gegeven op de positie die mode in de toekomst zou kunnen innemen binnen Nederland. Het uitgangspunt voor deze visie is de volgende vraag: op welke manier kan hedendaagse mode binnen Nederland het beste getoond worden? 
Vanuit de context van deze thesis zal er voornamelijk worden ingegaan op eigentijdse mode die een raakvlak heeft met beeldende kunst. 

Naar aanleiding van de bevindingen in het voorafgaande onderzoek, is de toekomstvisie onderverdeeld in de volgende categorieën:
	Musea met een eigen collectie historische en hedendaagse mode 
	Eén gecentraliseerd museum voor mode en kostuums
	Mode als geïntegreerd onderdeel van een hedendaagse kunstcollectie
	Overige initiatieven

De meningen over deze verschillende mogelijkheden voor het tentoonstellen van mode lopen nogal uiteen binnen de kunstwereld. Aan de hand van een aantal uitspraken van deskundigen die ik in de onderzoeksfase van deze scriptie heb gesproken, zullen de voor- en tegenargumenten van deze afzonderlijke categorieën behandeld worden. Afsluitend wordt in dit hoofdstuk mijn persoonlijke visie gegeven op de meest ideale wijze van het tentoonstellen van hedendaagse mode.


5.1 Musea met een eigen collectie historische en hedendaagse mode

Volgens Dewi Pinatih van Platform 21 gebeurt er weinig vernieuwends binnen de musea met een verzameltraditie op het gebied van mode. Ook José Teunissen, zelf tot voor kort werkzaam als conservator bij een dergelijk museum, beaamt dit:
‘Vanuit deze musea gebeurt er op het gebied van mode het meest in Nederland, maar dit is niets revolutionairs. Maar als je een vergelijking maakt met twintig jaar geleden dan is de situatie toch wel ten goede veranderd.’  ​[78]​  

Ook al worden modetentoonstellingen gericht op eigentijdse mode tegenwoordig steeds populairder, feit blijft dat het publiek dat naar musea met een verzameltraditie gaat, een historisch overzicht verwacht – en bovendien wenst– te zien. Mede om die reden zal een museum als het Gemeentemuseum Den Haag niet snel een modetentoonstelling opzetten zonder daarbij te putten uit de eigen historische collectie. In het Centraal Museum is dit in mindere mate het geval, aangezien dit museum zich ook richt op conceptuele mode, maar ook in dit museum kan niet aan de historische collectie worden voorbijgegaan. 

Volgens Madelief Hohé, conservator mode en kostuums van het Gemeentemuseum Den Haag is het verleden nodig om het heden te laten zien; het tonen van een stijlgeschiedenis is volgens haar heel interessant, omdat hiermee ontwikkelingen, verschillen en overeenkomsten worden aangetoond die het publiek een vernieuwde visie op mode kunnen geven. 
Dewi Pinatih zet hierbij een kritische kanttekening:
‘Mode in Nederlandse musea is vaak nogal hetzelfde, er worden vooral veel historische opstellingen en overzichtstentoonstellingen getoond. Een dergelijke tentoonstelling zal er binnen Platform 21 niet snel te zien zijn.’ ​[79]​

Wat betreft de toekomst van musea met een verzameltraditie is het voornamelijk van belang dat de tentoonstellingen zo divers mogelijk zijn, zodat het publiek de ruimte blijft krijgen om te kiezen wat het wil zien. Zoals Hanneke Adriaans, voormalig conservator mode en kostuums van het Centraal Museum in Kostuum: verzamelingen in beweging schrijft: 
‘Het meest wenselijk is, dat de bestaande kostuumafdelingen de ruimte krijgen om goed te functioneren, zonder elkaar voor de voeten te lopen. Het bestaan van verschillende, niet noodzakelijkerwijs tegenstrijdige, opvattingen is daarbij gunstig. In ons dichtbevolkte land is publiek genoeg aanwezig dat een zekere geschakeerdheid zal weten te waarderen.’  ​[80]​
5.2 Eén gecentraliseerd museum voor mode en kostuums

‘Het eigen modebezit in Nederland is bijzonder versnipperd en onzichtbaar. Er is geen vaste plek waar de modebezoeker altijd naar toe kan gaan om aan zijn trekken te komen, en ook grote modetentoonstellingen zijn uiterst zeldzaam.’ ​[81]​

In het verleden zijn er zoals eerder aangegeven verschillende pogingen ondernomen om een gecentraliseerd modemuseum of modepresentatiepunt op te richten. Vanwege verschillende (voornamelijk financiële) factoren, is er in de praktijk echter nooit een dergelijke instelling gekomen. 
In België is dit echter wel gelukt, in Antwerpen bestaat sinds een aantal jaar de Modenatie: een gebouw aan de Nationalestraat dat een modemuseum (MoMu), het Flanders Fashion Institute, een modebibliotheek en de modeacademie van Antwerpen onderdak biedt. ​[82]​  

José Teunissen is een voorstander van het bijeenbrengen van verschillende museale collecties op een locatie. 
‘De collecties in Nederland zijn zo versplinterd, dat ik denk dat Nederland er aan toe is om al die verschillende collecties op één plek tot hun recht te laten komen, zodat er in Nederland altijd iets te zien is op modegebied. Als de verschillende collecties worden ondergebracht in een museum dat ook een uitgebreide kunstcollectie heeft, dan kunnen deze gecombineerd worden en kan er dus altijd een interessante vaste opstelling te zien  zijn.’  ​[83]​

Madelief Hohé is, in tegenstelling tot Teunissen, geen voorstander van het onder één dak samenbrengen van de verschillende mode- en kostuumcollecties van Nederland. Zij geeft aan dat één plek de keuzemogelijkheden voor bezoekers beperkt: het publiek moet een keuze kunnen maken uit verschillende musea en verschillende vormen van tentoonstellen. 

De diversiteit aan historische mode- en kostuumcollecties in Nederland en de verschillende manieren van presenteren ziet Hohé juist als een positief punt: 




5.3 Mode als geïntegreerd onderdeel van een hedendaagse kunstcollectie

Een volgende mogelijkheid is mode als geïntegreerd onderdeel van een hedendaagse kunstcollectie te laten bestaan. In dit licht is het op zijn minst opvallend te noemen dat in het voorgaande hoofdstuk over mode in Nederlandse musea het Stedelijk Museum Amsterdam niet behandeld is. De reden hiervoor is dat er in dit museum simpelweg niets toonaangevends gebeurt op het gebied van mode. Mode speelt binnen de collectie van het Stedelijk Museum vrijwel geen rol, en binnen het tentoonstellingsbeleid van dit museum komt mode ook maar heel incidenteel aan bod.

De vraag die in de context van deze thesis hierbij wordt opgeroepen is de volgende: het Stedelijk Museum presenteert zich als het grootste, meest toonaangevende museum op het gebied van moderne en hedendaagse kunst. Zou een dergelijk museum zich binnen het huidige mode- en kunstklimaat ook niet in grotere mate moeten toeleggen op hedendaagse mode?
 
In 1980 was in het Stedelijk Museum de tentoonstelling Mode-Kleren-Mode te zien. Deze modetentoonstelling roept binnen de mode- en kunstwereld een hoop –negatieve– reacties op. ‘Mode heeft in wezen niets met kunst te maken’ schrijft Lily van Ginniken in De Volkskrant van 19 januari van dat jaar. Beeldend kunstenaar Jan Dibbets geeft in Het NRC-Handelsblad een nog wat kritischer reactie op deze tentoonstelling: ‘zo’n stomme tentoonstelling van truien en broeken. Wat een verarming, dat je zo met je broek en bloes bezig kan zijn, dat je ervoor naar het museum gaat.’ ​[85]​ 

Wellicht zijn dit soort reacties een reden geweest voor het Stedelijk Museum en de verschillende directeuren om mode binnen het Stedelijk Museum weinig tot geen ruimte te gunnen. 
Inmiddels is de houding tegenover mode in het museum toch wel een stuk milder geworden, maar het Stedelijk Museum organiseert nog steeds slechts zeer incidenteel modetentoonstellingen. 

De afgelopen jaren heeft het Stedelijk Museum zich beraadt op zijn positie en rol binnen Amsterdam en Nederland. Dit heeft geleid tot een grootschalige verbouwing en een nieuw beleid voor de komende jaren. Binnen dit nieuwe beleidsplan zijn meerdere aanknopingspunten te vinden voor een meer omvangrijke rol voor mode. Een voorbeeld hiervan is dat het richten op ‘kunst die zich beweegt tussen autonome kunst en vormgeving’ als speerpunt voor deze beleidsperiode wordt genoemd. Bovendien wil het museum zich in de toekomst zowel profileren als een ‘klassiek’ modern museum als een platform voor actuele kunst. Op basis van deze punten zou het tentoonstellen van hedendaagse, conceptuele mode bijzonder goed kunnen aansluiten bij het nieuwe beleid. 

Het Stedelijk Museum ziet zelf echter geen noodzaak voor het vergroten van de rol van mode binnen het collectie- en tentoonstellingsbeleid. In de onderzoeksfase van deze thesis stelde ik over deze kwestie een aantal vragen aan de conservator toegepaste kunst van het Stedelijk Museum, Ingeborg de Roode. Als reden voor de beperkte positie van mode binnen de collectie en het tentoonstellingsbeleid zegt zij het volgende:  
‘Elk museum stelt grenzen aan zijn verzamelbeleid. Wij hebben een zeer breed verzamelbeleid waarin veel verschillende disciplines zijn opgenomen, waardoor wij vanwege beleidsmatige, ruimtelijke en financiële redenen scherp moeten kiezen. In het verleden is er voor zover bekend het verzamelen van mode nooit sprake geweest. Daarbij zal zeker meegespeeld hebben dat er andere musea zijn die zich specifiek op dit gebied richten.’  ​[86]​

Maar zou volgens deskundigen hedendaagse mode binnen een museum voor moderne en hedendaagse kunst als het Stedelijk Museum ook onderdeel moeten uitmaken van de vaste collectie? De gedachten hierover lopen uiteen.

Dewi Pinatih van Platform 21: 
‘Ik vind dat mode wel een onderdeel zou moeten uitmaken van de collectie en het tentoonstellingsbeleid in een museum als het Stedelijk, vooral wanneer modeontwerpers op het grensgebied van mode en kunst werken.’  

Han Nefkens, kunstverzamelaar, ziet modeontwerpers die werken op het grensvlak van mode en kunst als kunstenaars: 
‘Ik ben van mening dat alle belangrijke musea er in de toekomst niet omheen kunnen dat er kunstenaars zijn die zich uitdrukken door middel van mode. Mode is het medium waarmee bepaalde hedendaagse kunstenaars werken. Maar of het Stedelijk Museum een grote rol voor mode binnen hun collectie moet reserveren weet ik niet, het Stedelijk zit nu in een zodanige overgangsfase en volgens mij hebben ze het toekomstige beleid en de plannen nog niet geheel helder. Ik heb wel het vermoeden dat er in de toekomst steeds meer musea komen die zich met mode gaan bezighouden en dat lijkt mij een logische ontwikkeling die de kunst ten goede komt.’ 




‘Er zijn vrij veel plekken in zo’n klein land als Nederland waar ‘iets’ met mode gedaan wordt.' Dus of een museum als het Stedelijk zich zou moeten toespitsen op mode weet ik niet.’ ​[88]​
Teunissen plaatst hierbij wel de kanttekening dat het Stedelijk Museum de taak heeft om maatschappelijke denkbeelden en bewegingen op het gebied van mode te registreren:
‘Zou het Stedelijk Museum zich echt willen profileren als toonaangevend museum, dan zouden ze daar veel meer aan kunnen doen, maar dat doen ze niet en dat hebben ze ook nooit gedaan. Het zou interessant zijn als ze hun vizier zouden verbreden, maar dat is de laatste tien jaar al te weinig gebeurd.’ ​[89]​

Het Groninger Museum heeft zich de laatste jaren ontwikkeld tot en toonaangevend museum op het gebied van mode. Het museum richt zich weliswaar niet op het structureel verzamelen van mode, maar heeft de afgelopen jaren toch een aantal stukken van Viktor & Rolf aangekocht. Daarnaast besteedt dit museum ook in bijzondere mate aandacht aan mode- en glamour/reclamefotografie. Volgens het Groninger Museum heeft mode net zoveel recht om onderdeel uit te maken van het beleid als alle andere kunstdisciplines. ​[90]​
Volgens José Teunissen heeft de ontwikkeling van het Groninger Museum een gunstige invloed op de Nederlandse museumwereld: 
‘Het Groninger Museum laat op het gebied van mode eigenlijk alleen zien wat voor hen interessant is, maar de manier waarop zij tegenwoordig de verschillende disciplines bij elkaar zoeken is op dit moment wel de beste van Nederland.Ook al is het incidenteel, zij maken het binnen ons land het beste waar.’  ​[91]​ 

5.4 Overige instellingen met een modebeleid

Platform 21 registreert volgens José Teunissen maatschappelijke denkbeelden en bewegingen op het gebied van hedendaagse kunst en doet dat binnen Nederland op dit moment het beste in vergelijking met andere instellingen of musea voor hedendaagse kunst. 
‘Een instelling als Platform 21 werkt vanuit de creativiteit en is echt een aanwinst voor Nederland, en bovendien geduchte concurrentie voor het Stedelijk Museum. Het is een soort Palais de Tokyo, maar dan voor de vormgeving’. ​[92]​
Tijdens het interview met Dewi Pinatih kwam naar voren dat het Palais de Tokyo in Parijs vanwege de actualiteit en dynamiek van deze ‘laboratoriumachtige’ instelling inderdaad een grote inspiratiebron is voor Platform 21. Er zijn dan ook veel parallellen aan te wijzen tussen de twee instellingen, voornamelijk op het gebied van de diversiteit in het tentoonstellingsbeleid en de aan kunst gerelateerde activiteiten die binnen de beide instellingen georganiseerd worden.
Ook de galeries die zich bezighouden met het exposeren van het werk van hedendaagse modeontwerpers zijn van groot belang voor de ontwikkeling van het steeds gunstiger wordende Nederlandse modeklimaat. Volgens Madelief Hohé kan dit huidige modeklimaat zelfs niet eens worden behandeld zonder de invloed te erkennen die galeries voor hedendaagse vormgeving, zoals Intermezzo te Dordrecht, hebben gehad op de positie en bekendheid van hedendaagse modeontwerpers en hun werk. ​[93]​ 

5.5 De ideale positie voor mode op het grensgebied van toegepaste en beeldende kunst 

Wat betreft de rol van mode binnen musea met een eigen historische en hedendaagse collectie mode ben ik het met José Teunissen en Dewi Pinatih eens dat er weinig vernieuwends gebeurt. 
Mode is niet simpelweg kleding, mode moet een verhaal vertellen. Hiervoor is het van belang om onderzoek te doen naar vernieuwende mogelijkheden voor het tentoonstellen van mode, dit gebeurt vooral in het Gemeentemuseum Den Haag nog veel te weinig. Er wordt teveel vastgehouden aan de traditionele wijze van het opstellen van mode en dat geeft beperkingen voor de inhoud van de tentoonstellingen, die over het algemeen dan ook weinig vernieuwend zijn. Doordat deze musea een eigen historische collectie tot hun beschikking hebben is deze vrijwel altijd verweven met tijdelijke tentoonstellingen. Uiteraard is deze historische collectie van groot belang voor het publieke bewustzijn van het nationale culturele erfgoed. Een historische mode- en kostuumcollectie kan een toegevoegde waarde geven aan hedendaagse mode vanwege de dwarsverbanden, en contrasten die hiermee kunnen worden getoond, maar dit resulteert wel in een eenzijdig tentoonstellingsplan. Hiermee wordt geïmpliceerd dat eigentijdse mode niet getoond kan worden zonder een historische referentie. 
Het is duidelijk dat er in Nederland meer moet gaan gebeuren met de (historische) mode- en kostuumcollecties, want er is tegenwoordig wel een grote vraag naar diverse, grote modetentoonstellingen.

Dan is er nog het punt van de directie van het Gemeentemuseum Den Haag. De huidige directeur van het museum, Wim van Krimpen, steekt niet onder stoelen of banken dat hij de kostuumcollectie liever kwijt dan rijk is. Dit is uiteraard geen bevredigende situatie voor de mode- en kostuumafdeling van dit museum, want ‘collecties die niet met liefde worden gekoesterd, geconserveerd, bestudeerd en verrijkt, sterven langzaam af.’ ​[94]​
Een gecentraliseerd modemuseum, of modepresentatiepunt, zou enerzijds een verrijking kunnen zijn voor de huidige situatie in Nederland. Er zou in dat geval permanent mode tentoongesteld kunnen worden en dus tegemoet gekomen worden aan de vraag naar modetentoonstellingen in ons land. Bovendien kunnen dan door middel van een samenwerkingsverband tussen verschillende musea een inhoudelijk sterke vaste collectie en bijzondere, tijdelijke tentoonstellingen samengesteld worden.

Anderzijds wordt er met een modemuseum een specifieke doelgroep aangesproken en zodoende ook een gedeelte van het grote publiek buitengesloten: publiek dat niet direct op eigen initiatief naar een modetentoonstelling zou gaan, maar deze wel zou bekijken als men hier in een museum voor meerdere disciplines ‘tegen aan zou lopen’.

Mocht er in de toekomst uiteindelijk toch één gecentraliseerd modemuseum komen, dan is er een volgend belangrijk punt waarmee rekening gehouden dient te worden. Een directeur of conservator zou een zodanig persoonlijk stempel kunnen drukken op het museumbeleid, dat er het gevaar bestaat dat er een té eenzijdig tentoonstellingsprogramma of één bepaalde dominante visie ontstaat. In dit geval zou het concept van één gecentraliseerd museum in Nederland een nadeel kunnen zijn, aangezien het publiek dan geen keuze kan maken uit verschillende (vormen van) tentoonstellingen.
 
Mijn belangrijkste tegenargument zou zijn dat mode op het grensvlak met beeldende kunst binnen een modemuseum niet snel zal kunnen uitgroeien tot een erkende beeldende kunstvorm. Het is dermate van belang voor de ontwikkeling van deze vorm van mode dat de stukken tentoongesteld worden als object en niet als kledingstuk. Door de verschillende vormen van mode collectief samen te brengen in een modemuseum zal mode langer gezien blijven worden als toegepaste kunst, terwijl het als onderdeel van een collectie met meerdere kunstdisciplines eerder zou kunnen worden bekeken vanuit een autonome invalshoek. 

In mijn opinie zou mode het beste tot zijn recht komen als geïntegreerd onderdeel van de vaste collectie binnen een museum voor moderne en hedendaagse kunst. Vanuit deze context en vanuit een dergelijke opstelling kan de toegepaste –en de commerciële kant– van mode worden losgelaten en op eenzelfde manier bestudeerd en gewaardeerd worden als elke andere kunstdiscipline. Op deze manier kan een kledingstuk echt loskomen van het lichaam en als object op zichzelf gezien worden.

Binnen de toekomstplannen van het Stedelijk Museum is er zoals genoemd geen ruimte gereserveerd voor mode, maar De Roode geeft aan dat ‘wanneer het zo is dat wij mode als een onmisbaar onderdeel van de ontwikkelingen die wij volgen beschouwen, er altijd nog de mogelijkheid is om verwervingen te doen.’ ​[95]​ Het is opmerkelijk dat een museum als het Stedelijk blijkbaar nog niet vindt dat er op het gebied van mode en kunst al jarenlang belangrijke, innovatieve ontwikkelingen plaatsvinden die de moeite waard zijn om binnen een museum voor moderne en hedendaagse kunst te presenteren. 

Het valt niet te ontkennen dat zowel mode als beeldende kunst zich op elkaars (rand)gebied begeven en heel goed kunnen functioneren binnen een moderne kunsttentoonstelling, hiervoor zijn in deze thesis meerdere voorbeelden gegeven. 
Het belangrijkste is dat de tentoon te stellen mode in musea voor moderne en hedendaagse kunst een experimenteel, conceptueel en autonoom karakter heeft. Het wordt tijd dat deze musea zich actief en intensief gaan bezig houden met het ontwikkelen van een nieuwe vorm van exposeren waar het gaat om eigentijdse mode. 
Het Stedelijk Museum zou hier een voorbeeld kunnen nemen aan de wijze waarop mode in het Groninger Museum benaderd wordt; dit museum ziet mode als visuele kunst, en dus wél als onderdeel van hedendaagse beeldende kunst. 

Ook een instelling als Platform 21 een heel eind op weg in de goede richting. Mode is voor Platform 21 een heel breed begrip: het kan zowel draagbaar als conceptueel zijn en alles wat daar tussen zit. Mode kan dus zowel vormgeving (toegepaste kunst) zijn als beeldend autonoom en zelfs een sculpturaal karakter hebben. Dit is in mijn visie ook de juiste manier om mode te benaderen, want er zullen altijd modeontwerpers zijn die grensoverschrijdend werken, dit is namelijk inherent aan de huidige generatie. Kunstenaars zijn tegenwoordig niet meer veroordeeld tot één discipline en hierdoor is het mogelijk geworden om mode in verschillende contexten te presenteren. Wat dat betreft is er ook een grensvervaging waar te nemen op commercieel en museaal vlak; mode kan zowel draagbaar als conceptueel in zowel winkels, galeries als musea te bewonderen zijn. 

Mode is lange tijd enkel gezien als stijlgeschiedenis, maar het zou heel goed kunnen dat mode binnen Nederlandse musea eenzelfde soort ontwikkeling gaat doormaken als fotografie en film een aantal jaren geleden. Die ontwikkeling is van belang om verder te komen met mode als erkende kunstvorm en zal er uiteindelijk toe leiden dat mode een vanzelfsprekende plaats in zal nemen binnen de diverse musea. 






In dit laatste hoofdstuk staat de beantwoording van de in de inleiding genoemde vraagstelling centraal. Hieraan voorafgaand wordt een korte samenvatting gegeven van de in deze thesis behandelde onderwerpen. 

Om een goed antwoord te kunnen geven op de vraagstelling is de context, dat wil zeggen het grensgebied van mode en kunst, onderzocht en in kaart gebracht. De informatie uit het literatuuronderzoek dat voorafgaand aan deze thesis is verricht, heeft hierbij dienst gedaan als fundament. In dat literatuuronderzoek is bekeken op welke manier de relatie tussen mode en kunst in het verleden en heden beschreven is. Publicaties van zowel Nederlandse als buitenlandse deskundigen zijn hier besproken.

Vervolgens is aan de hand van de Nederlandse modegeschiedenis de vraag gesteld of er in Nederland een modeklimaat aanwezig is. Er is vastgesteld dat binnen Nederland op dit terrein vooral in het laatste decennium grote stappen zijn gezet. Dit onder invloed van bijvoorbeeld vernieuwende ontwerpers in de jaren negentig (denk hierbij onder andere aan Alexander van Slobbe en Le Cri Néerlandais), de opkomst van een nieuwe generatie ontwerpers die een opleiding heeft genoten aan het Fashion Institute Arnhem en de oprichting van evenementen als de Amsterdam International Fashion Week en de Arnhem Mode Biënnale. 
Dit alles heeft er aan bijgedragen dat mode voor een breed publiek en vanuit verschillende hoeken toegankelijk is geworden, waardoor de discipline steeds meer is losgekomen van het ‘oppervlakkige’ imago. Waar het gaat om een plaats binnen hogescholen en universiteiten in Nederland is geconcludeerd dat dit nog een behoorlijk onontgonnen onderzoeksgebied is. Nederland loopt wat dit betreft achter op andere Europese landen zoals Engeland, waar mode wel is uitgegroeid tot een wetenschappelijke discipline. 

Het grensgebied van mode en kunst is uitvoerig behandeld. De algemene grensvervaging tussen verschillende kunstdisciplines is ook van toepassing op de modevormgeving. Mode en kunst hebben al eeuwenlang een grote invloed op elkaar uitgeoefend en ook tegenwoordig is deze wederzijdse inspiratie nog steeds waar te nemen. Modeontwerpers en kunstenaars begeven zich steeds vaker op elkaars vakgebied en de beide disciplines lopen in toenemende mate in elkaar over. 
Aan de hand van een aantal belangrijke buitenlandse en Nederlandse modeontwerpers is deze wederzijdse invloed geïllustreerd. Door middel van deze voorbeelden is de ontwikkeling van experimentele mode die uitgroeit tot een beeldende kunstvorm in kaart gebracht. Deze evolutie komt in het werk van Hussein Chalayan en Viktor & Rolf tot een hoogtepunt.
De huidige generatie modeontwerpers in Nederland is echter grotendeels teruggekeerd naar het vervaardigen van functionele, meer draagbare (en daarmee meer commerciële) ontwerpen. Dit wil echter niet zeggen dat er binnen Nederland geen experimentele en conceptuele ontwerpers meer werkzaam zijn: jonge modeontwerpers als Bas Kosters en  Monique van Heist bewijzen het tegendeel. 
Het volgende onderwerp dat is besproken is dat van de positie die mode de afgelopen eeuw binnen Nederlandse musea heeft ingenomen. Er is een aantal voorbeelden gegeven van musea die een aanzienlijke geschiedenis hebben op het gebied van het verzamelen en tentoonstellen van mode en kostuums. 
Musea met een verzameltraditie als het Gemeentemuseum Den Haag en het Centraal Museum Utrecht houden zich tegenwoordig ook bezig met het tentoonstellen van hedendaagse mode, een onderwerp waar in toenemende mate vraag naar is. Steeds meer musea zonder actief verzamelbeleid op het gebied van mode volgen dit voorbeeld. Een museum dat deze vorm van mode als een autonome kunstdiscipline beschouwt en presenteert door middel van spraakmakende tentoonstellingen is het Groninger Museum. 
Ook niet-museale instellingen spelen in op de grote vraag naar vernieuwende modetentoonstellingen. Een jonge organisatie met veel potentie op dit gebied is Platform 21 in Amsterdam, in het bijzonder vanwege de brede visie op hedendaagse mode.

De centrale vraagstelling van deze thesis, Is er ruimte in Nederlandse musea (geweest) voor mode als kunstvorm? En als die ruimte er is, in welke definitie wordt dit dan gebracht: als beeldende kunstvorm of als toegepaste kunst / design?, kan voornamelijk worden beantwoord op basis van hoofdstuk 5.
 
Een uitgangspunt van deze thesis is dat een brede acceptatie van mode als beeldende kunstvorm binnen Nederlandse musea voor moderne en hedendaagse kunst gerechtvaardigd is. Uit het onderzoek is gebleken dat er geen eenduidig antwoord op de vraagstelling is te formuleren. Mode maakt in toenemende mate onderdeel uit van het verzamel- en/of tentoonstellingsbeleid van diverse musea, maar er bestaat binnen deze musea verdeeldheid over de vraag of mode een toegepaste- of een beeldende kunstvorm is. In het Centraal Museum lopen deze twee definities in feite door elkaar heen, terwijl het Groninger Museum mode altijd als een autonoom onderdeel van beeldende kunst presenteert. De opvatting dat – voornamelijk hedendaagse– mode als geïntegreerd onderdeel deel zou moeten uitmaken van de collectie van een museum voor moderne en hedendaagse kunst wordt door een groot aantal deskundigen op dit vakgebied gedeeld. Een nieuwe, op de toekomst gerichte instelling als Platform 21 – die mode wel in combinatie met andere kunstvormen presenteert–  kan dan ook als een aanwinst voor Nederland beschouwd worden
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